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Heft 11 / 23. Jahr November 1956 


Verlust der Heiterkeit? Hans Ulrich Engelmann 


Ihr schreibt den Verlust der Heiterkeit dem Verfall der Sitten zu, 
ich möchte ihn eher der erstaunlichen Vermehrung unserer Kennt= 


nisse zuschreiben.... Galiani 


Es ist schwer, den ganzen Tag liebenswürdig zu sein. Aber war man 
lange mit sich allein, so bringt man viel Heiterkeit in die Welt... 


Fürst von Ligne 
Berlioz nannte in grimmiger Abneigung Rossini den dicken Spaßmacher, aus einer Haltung, die 
- Kunst als todernste Mitteilung an die Menschheit verstand. Auch Franz Schubert meinte, daß 
es keine eigentlich heitere Musik gäbe. Er fände sich im Augenblick glänzend bestätigt. 
Wenn gerade Schiller formulierte, Leben sei ernst und heiter die Kunst, so müssen wir Heutigen 
sagen, daß es um die Kunst bitter ernst geworden ist: Wir vermeinen die Gründe zu kennen und 
berufen uns auf die Tragik der historischen Entwicklung. Aber nichts ist tatsächlich „gewaltiger“ 
als der Mensch, der einzelne, das Individuum, sich lösend vom eintönigen Strom des alltäglichen 
Geschicks, das zur Stunde mit besonders dumpfen Geräuschen abläuft. 
Man sagt, der Schaffende sei der Spiegel seiner Zeit, er sei der Seismograph der gesellschaftlichen 
Struktur, und, was sich heute in der Kunst widerspiegele, die Problematik der modernen Gesell- 
schaft. Es ist nicht zu leugnen, daß Kunst ein Ausdruck der soziologischen Zeitsituation ist, aber 
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OSSIP ZADKINE 


La terreur, 1946 
Terracotta=Arbeit 


(Aus dem Bändchen „Zadkine” des Ver= 
lages Kippenheuer & Wirth.) 


sie kann es nicht ausschließlich sein, sonst wäre es uns unmöglich, an Kunstwerten vergangener 
Zeiten auch nur noch im geringsten Gefallen zu finden. Was vom echten Kunstwerk bleibt, ist 
das Ding an sich, das Zeitlose. 

Auch in ausgeprägt tragischen Zeitläuften läßt sich die menschliche Eigenschaft zur Heiterkeit 
nicht unterdrücken, und umgekehrt mag in äußerlich geruhsamen Zeiten Todernstes entstehen. 
Es ist uns auch das psychologische Phänomen bekannt, wie ernste, zur Melancholie neigende 
Menschen oftmals Tendenzen haben, in der Kunst Heiteres zu gestalten; und nicht selten ist 
man überrascht, bei persönlicher Begegnung mit einem Autor großer tragischer Stoffe einem 
recht lebensfrohen Individuum gegenüberzustehen. 


Die heute oft zu hörende Meinung, daß das heitere Element in der Neuen Musik nicht mehr gut 
möglich sei, wird bestätigt durch die jüngste Entwicklung des Kompositorischen. Läßt man das 
wesentliche Schaffen der letzten Jahre innerhalb der jungen Generation Revue passieren, so 
bleibt dieErinnerung an eine todernsteHaltung. Das ließe zunächst auf ein ungewöhnlich „tiefes“ 
Seelenklima schließen. Aber diese Bedeutungsschwere liegt hauptsächlich in den tragischen 
Konflikten, die aus dem kompositorischen Material resultieren, weniger in der reinen Emotion. 
Wo jedoch aus dieser Zone die Emotion sich noch herleiten ließe, dürfte die Haltung zum 
absoluten Ernst auf einer inneren Wahrheit beruhen. Die kompositorischen Mittel sperren sich 
hier gegen alles Heitere. Wir sprechen allerdings vom jüngsten Stand der Neuen Musik. Der in 
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sei em eentweik Eee nicht heiter zu ER Schönberg Pen einalt im Nele für 
_ Gershwin unter anderem folgende Sätze: „...Es gibt eine Anzahl von Komponisten, ernste (wie 


sie glauben) oder nicht ernste (wie ich weiß), die gelernt haben, Noten zusammenzufügen. Aber 


‚sie sind ernst nur kraft ihres völligen Mangels an Humor und Seele.” 


Die erste Phase der Neuen Musik hatte durchaus noch einen Platz für das Heitere, wie zu sılen 

‚ Zeiten der Musik, soweit sie Menschliches zum Ausdruck brachte. Zwar war diese Heiterkeit 
nicht immer pur; vom Expressionismus hintergründet ins Skurril-Bizarre, das war schon eine 
Absage, wie wir sie bereits von. der romantischen Ironie her kannten. 


Aber gerade die heute oft gerügte Tendenz, das giocose und legere Element aus der Geschichte 
zurückzugewinnen, zeitigte eine Reihe von Musik, die nicht nur von außen her eine aufgesetzte 
Heiterkeit für sich in Anspruch nehmen konnte. 


Die Wiedereroberung des Musikantischen, gegen die Auffassung des 19. Jahrhunderts, erzeugte 
eine Freude, eine ursprüngliche Beziehung. zum musikalischen Stoff. Der Entdeckung des 
- Rhythmischen als auftrumpfender Lebenskraft, dem Ausschwingen des neuen Melosgedankens, 
' dem gehärteten Klang pantonalen Kompositionswillens eignete etwas von Lust zum Leben. 


Mag sein, daß für manchen Experten und Spezialisten diese Phase als erledigt, ja sogar als ver- 
fehlt gilt; immerhin, der dünnen Luft einer Fortschrittsästhetik im Düsenjägertempo mangelt es 
offensichtlich an enger inneren Heiterkeit, für die der lateinische Stamm das Wort „serenitas“ 
setzte. i 


Mag auch sein, daß serenite, wie es liebenswürdig im Französischen klingt, für Kolumbus- 
fahrten bedeutungslos erscheint, nicht aber für das menschliche musikalische Individuum. 
Die Spaltung von ernster und heiterer Musik verdeutlicht schon lange Zeit die traurige Tatsache, 
daß der eine Zweig des Musiklebens immer freudloser, der andere Teil dafür zunehmend ober- 
flächlicher wird. Ein Blick auf die üblichen Radioprogramme genügt. Was dort tagtäglich an 
heiterer Musik herausgebracht wird, entzieht sich nur schwer dem Verdacht, kommerzialisierte 
Unterhaltungsware zu sein. Die Vernachlässigung des Geschenkes von Heiterkeit auf qualitativ 
hochwertiger künstlerischer Basis überläßt quantitativ Unberufenen auf der ganzen Linie 
 dasFeld. 

Dabei könnte man es sich gut vorstellen, daß Komponisten von künstlerischem Niveau neben 
den großen ernsten Aufgaben durchaus einen gewichtigen Anteil zu einer Renaissance 
musikalischer Serenitas beitrügen. Zur „Ehrlichmachung der Unterhaltungsmusik“, wie es Stuk- 
 kenschmidt einmal treffend geschrieben hat, zur Rehabilitierung der Heiterkeit, die mit dem 
augenblicklichen Terminus U-Musik nicht zu erfassen ist. 

Das sind keine eigentlich neuen Gedanken. Denn wirklich bedeutende Komponisten — wir 
kennen die aparten Beiträge von Honegger, Milhaud, Strawinsky und anderen — haben zu 
. dieser Ehrlichmachung des musikalisch Unterhaltsamen beigetragen, sollte es auch, infolge des 
progressiven Ernstes, im Augenblick nicht mehr ganz mit Humor aufgenommen werden. 

Aber man müßte sich gerade deswegen an die Immanenz des Heiteren in der musikalischen 
Kunst erinnern. 

Esoterischen Kulturkritikern wird dieser Standort als naiver Optimismus suspekt erscheinen. 
Bonjour tristesse! 


Ob man will oder nicht, wir gehören zu unserer Zeit. 


HENRI MATISSE 
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Strawinsky und die Tradition 


Die Betrachtung von Strawinskys Verhältnis zur 
Tradition erlaubt die Stellung, die er innerhalb der 
Musik der Gegenwart einnimmt, präzis zu um= 
schreiben. Und auf solche Präzision kommt es vor 
allem anderen an. „L’imprecis m’est suspect” — 
das Unpräzise ist mir verdächtig —; dies Wort 
Strawinskys, der mit Paul Valery den „horreur 
du vague“ teilt, muß bedenken, wer sich mit seiner 
Kunst beschäftigen will. — Obwohl Strawinsky 
als einer der großen Meister unserer Zeit aner= 
kannt wird, ist seine Musik heute kaum weniger 
dem Widerstreit der Meinungen ausgesetzt als 
vor vierzig Jahren zur Zeit des Pariser Skandals 
um „Sacre du Printemps”“. Nur die Schlagworte 
haben gewechselt. Die frühen, inzwischen be= 
rühmt gewordenen Werke — „Feuervogel”, „Pe= 
truschka”, „Sacre du Printemps”, „Les Noces” 
und (in anderer Weise) auch die „Geschichte vom 
Soldaten“ — haben das Verständnis der späteren 
erschwert. Denn auf die Schöpfungen der so= 
genannten „russischen“ Epoche ist alles, was Stra= 
winsky in der Folge (das heißt seit „Mavra“) 
geschaffen hat, bezogen worden — ähnlich wie die 
späteren Werke von Richard Strauss auf „Salome“ 
und „Elektra“. Und in der „Geschichte des Sol= 
daten” sah man — weil die Absichten und beson= 
deren Umstände, die zu ihrer Entstehung geführt 
haben, kaum zur Kenntnis genommen wurden — 
eine Revolution, eine völlig neue Idee des musi= 
kalischen Theaters und war enttäuscht und irri= 
tiert, als Strawinsky gar nicht daran dachte, fortan 


ausschließlich jene Elemente zu entwickeln, von ° 


denen die Avantgardisten fasziniert worden 
waren, weil sie für neu, kühn und umstürzlerisch 
galten. Man nahm für Zukunftsmusik, was wie 
weniges andere ganz aus der Gegenwart für die 
Gegenwart geschaffen war. Ähnlich wie bei Picasso, 
mit dem er oft verglichen wurde, hat auch bei 
Strawinsky der Wechsel der „Manieren“ den Blick 
vom Wesentlichen seiner Kunst abgelenkt. 


Strawinsky war, auch als er Werke von der 
Aggressivität des „Sacre du Printemps” und der 
„Geschichte vom Soldaten“ schrieb, kein Revolu= 
tionär, mindestens wollte er — was immerhin 
einen kleinen Unterschied macht — keiner sein. 
Man könnte eher behaupten, er habe, ohne es zu 
wollen — und auch darin stimmt die Parallele mit 
„Salome” und „Elektra” —, mit diesen Werken 
den Zeitgenossen das Stichwort gegeben, auf das 
sie warteten, um alte Ordnungen umzustürzen. 
„Man hat mich gegen meinen Willen zum Revolu= 
tionär gemacht”, klagt Strawinsky in der „Poeti= 
que musicale”. Die Klänge des „Sacre” seien auf- 
regend, seine neuartige Sprache rauh erschienen, 
aber das heiße nicht, daß dieses Werk revolu= 
tionär im umstürzlerischen Sinne des Wortes ge- 
wesen sei. Revolution bedeute Bruch mit dem 
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Willi Schuh 


Gleichgewicht, wer Revolution sage, sage Chaos. 
Die Kunst jedoch sei das Gegenteil des Chaos; 
wenn sie sich dem Chaos ausliefere, sehe sie sich 
in ihrem lebendigen Wert, ja selbst in ihrer 
Existenz bedroht. Strawinsky beklagt, daß wir in 
einer Zeit leben, in der die Revolution sich eines 
gewissen Ansehens bei der Avantgarde von vor= 
gestern erfreut. Nicht die Musik, sondern die 
Schockwirkung werde gesucht, das heißt die Sen= 
sation, durch die das Verständnis nur getrübt 
- werden könne, 

Schwebt nun nicht das böse Wort vom Reaktionär 
Strawinsky in der Luft? Bieten sich nicht die wohl- 
feilen Schlagworte vom Neoklassizisten, vom Stil= 
kopisten an, der „Musik über Musik” mache, und 
nur noch „du faux ancien“ produziere (wie jüngst 
ein französischer Kritiker schrieb)? Erinnert man 
sich noch des Spottverses, den Arnold Schönberg 
in den drei Chor-Satiren seines Opus 28 sogar 
komponiert hat?: 


„Ja, wer tommerlt denn da? 

Das ist ja der kleine Modernsky! 

Hat sich ein Bubizopf schneiden lassen; 

Sieht ganz gut aus! 

Wie echt falsches Haar! 

Wie eine Perücke! 

Ganz (wie sich ihn der kleine Modernsky 
vorstellt), 


1% 


Ganz wie der Papa Bach 
. Das war 1926, als eben Strawinskys Klavier= 
konzert, die Sonate und die Serenade für Klavier 
erschienen waren. Man glaubte eine Rückwendung 
zur Vergangenheit zu erleben, vermißte die Far= 
bigkeit und vor allem den elementaren, den „bar= 
barischen” Rhythmus, die „sarmatische Wildheit“ 
der früheren Werke. Was jene an Reiz= und 
Schockwirkungen gezeigt hatten, galt fälschlich 
als ihr Eigentlichstes. — Die Verwechslung von 
Kühnheit und Willkür wirkt sich immer wieder 
verhängnisvoll aus. „Ich billige die Kühnheit (sagt 
Strawinsky), ich setze ihr keine Grenzen; aber es 
gibt auch keine Grenzen für den Frevel der Will- 
kür.” Und Thomas Mann nennt die Musik 
dämonisches Gebiet, in welchem berechnetste Ord- 
nung und chaosträchtige Widervernunft neben= 
einander hausen. 


Strawinsky hat sich mit aller Entschlossenheit und 
Konsequenz auf die Seite der Ordnung geschlagen. 
Der Geist der Ordnung aber ist dem revolutionären 
entgegengesetzt. „Revolution ist eine Sache, und 
Neuerung ist eine andere”, heißt es in der „Poeti-= 
que musicale“. Denn die Neuerung, die Ausbil- 
dung neuer Methoden, deren Berechtigung, ja 


Notwendigkeit Strawinsky durchaus bejaht, zer- 


störe nicht die Kontinuität, durch welche die Ent= 
wicklung der Kultur gewährleistet werde. Diese 
"neuen Methoden schlössen „die Verwendung des 


richt aus — ihr Fehlen müßte vielinehr se ER 
ren, daß der Musiker „ein Idiom spricht, das keine 
Beziehung zu der Welt hat, die ihm zugehört”. — 
Was die Kontinuität des Schöpferischen zu sichern 
vermag, ist: Tradition, Das Wort hat in der Gegen= 
wart leider gerade für den Musiker etwas Schil- 
lerndes, Zweideutiges angenommen, weil ihm fast 
automatisch das Mahler-Wort „Tradition ist 
Schlamperei” einfällt, das doch nichts anderes als 
Selbstverantwortung fordert und ein Kampfruf 
gegen die Bequemen bedeutet, die sich auf falsche 
Traditionen, das heißt schlechte Gewohnheiten, zu 
berufen lieben. Gute Tradition bildet sich an der 
Summe dessen, was frühere Epochen an bleiben- 
den Werten geschaffen haben. Arthur Honegger 
- hat einmal an seinen und Strawinskys Mitarbeiter 
Jean Cocteau geschrieben: „Man darf das Band 
der musikalischen Tradition nicht zerreißen. Ein 
Zweig, der vom Stamm losgelöst wird, stirbt rasch. 
Die weise Verwendung der Mittel erscheint mir 
schwerer, aber auch fruchtbarer als allzu ver= 
wegene Willkür. Es ist unnötig, die Türen ein= 
zudrücken, die man öffnen kann.“ Das könnte 
auch Hindemith gesagt haben. Die Frage ist nur, 
was unter Tradition zu verstehen ist. Strawinsky 
hat es in der „Poetique musicale” präzisiert: 
Tradition (sagt er dort) sei ganz etwas anderes als 
eine Gewohnheit (und wäre sie selbst ausgezeich= 
net), denn die Gewohnheit sei ein unbewußt Er- 
worbenes, das die Tendenz habe, mechanisch zu 


werden, während die Tradition aus einer bewußten 
und wohlbedachten Vorliebe entstehe. Die wahre 


Tradition sei nicht Zeuge einer abgeschlossenen 


Vergangenheit, sondern eine lebendige Kraft, 
welche die Gegenwart anrege und belehre. Weit 
davon entfernt, die Nachahmung des Gewesenen 
zu bedeuten, setze die Tradition die Realität des 
Dauernden voraus. Sie gleiche einem Familien= 
besitz, einem Erbe, das man unter der Bedingung 
erhält, daß man es fruchtbringend erhalte, bevor 
man es an seine Nachkommen übergibt. Und er 
führt ein Beispiel an: Brahms sei sechzig Jahre 
nach Beethoven geboren worden, der Abstand 
zwischen beiden sei in jeder Beziehung groß; aber 
Brahms sei der Tradition Beethovens gefolgt, ohne 
ihm ein Stück seiner Kleidung zu entlehnen. Denn 
— und dies scheint mir den Kern von Strawinskys 
Traditionsbegriff auszumachen — das Entlehnen 
einer Methode habe mit dem Bewahren einer 
Tradition nichts zu tun. An eine Tradition knüpfe 
man an, um etwas Neues zu machen, und dieses 
Neue bedinge die Verwendung neuer Methoden. 


Die gewissen Motivtypen und Stilformen, deren 
sich Strawinsky ebenso wissentlich bedient wie 
etwa Thomas Mann im „Doktor=Faustus“-Roman 
des Zitats, sind auf neue Methoden bezogen, mit 
denen sie ein lebendiges Ganzes, einen präzis 
durchkonstruierten musikalischen Organismus bil= 
den., Strawinsky bricht mit Gewohnheiten, die 
mechanisch geworden sind, nicht aber mit der 
Tradition, die die Anerkennung bestimmter 


IGOR STRAWINSKY 


in den Berliner Festwochen 1956 


geistiger Ordnungen bedeutet. Radikalismus um 


seiner selbst willen erscheint ihm sinnlos; er hält 


es für wichtiger, ‚sich die noch ungenützten Mög= 
lichkeiten im Gebrauch klassischer Formen und 
Gestaltungsmittel klarzumachen und daraus An= 
regungen für das eigene Schaffen zu gewinnen. 
Dieses Schaffen steht nicht unter dem Zeichen des 
Historismus, sondern unter dem strengen der Ord- 
nung und Disziplin. Die Verwendung scharf disso= 
nierender Akkorde, die weder eine Vorbereitung 
noch eine Auflösung erfahren, steht damit keines= 
wegs in Widerspruch. Die Dissonanz, die ein „Ding 
an sich“ geworden ist, dürfe, sagt Strawinsky mit 
Recht, ebensowenig als ein Faktor der Unordnung 
gelten wie die Konsonanz als eine Garantie der 
Sicherheit. Die Ordnung im harmonischen und 
melodischen Bereich gründet sich weder auf das 
„Protokoll der Tonalität“ noch auf den absoluten 
Wert des Dur-Moll-Systems, sondern auf die An= 
ziehungskraft tönender Pole, denen die tonale 
Funktion untergeordnet ist. 


Tönende Pole: Strawinsky geht niemals von der 
Theorie aus. Ein konkretes musikalisches Objekt, 
ein bestimmtes Instrumentarium, wirklich klingen= 
des Material bestimmten die Richtung seiner 
musikalischen Fahrt. Weil er sich nie zweimal die 
gleiche Aufgabe stellte, wurde oft übersehen, daß 
Strawinsky ein „Unverwandelter in viel Ver= 
wandlungen“ ist (wie Hofmannsthal von Josef 
Kainz gesagt hat). 


Musik bedeutet für Strawinsky ein Organisieren 
der Zeit mittels klingenden Materials. Der Motor 
aber, der das Spiel der musikalischen Kräfte in 
Bewegung setzt, ist der spekulative Wille. Dabei 
zielt Strawinskys Lust am Erfinden nicht ins Gren= 
zenlose. Sie hält sich bei ihm, dem „homme de 
mötier“ par excellence, der von der Arbeit aus= 
gehen muß, wenn er zur Inspiration gelangen will, 
in einer vernünftigen Relation mit dem besondern 
musikalisch=technischen Problem, dem Apparat, 
den er einsetzt oder der ihm zur Verfügung gestellt 
wird. Die meisten seiner neueren Werke sind ja 
aus einem bestimmten Auftrag hervorgegangen. 
Arthur Honegger erzählt, wie ihm Strawinsky 
eine unschätzbare Kompositions-Lektion erteilt 
habe, als er diesem ratlos von dem Auftrag be= 
richtete, zum „König David” eine Musik zu schrei= 
ben, zu deren Ausführung hundert Sänger ‘und 
nur 17 Instrumentalisten zur Verfügung stünden. 
Der Meister habe ihm geraten: „Halten Sie es ganz 
einfach so, als ob Sie selber es gewesen wären, der 
diese Disposition getroffen hat, und komponieren 
Sie eben für 100 Sänger und 17 Spieler!” — Der 
Waadtländer Dichter Ramuz, mit dem Strawinsky 
während der Jahre, in denen er am Genfer See 
lebte, befreundet war, hebt in seinen Erinnerungen 
das ursprüngliche Verhältnis dieses „homme com= 
plet“ (wie er ihn nennt) zu den realen Dingen des 
Lebens hervor. Das scheint mit dem abstrakten 
Charakter von Strawinskys Musik nicht recht zu= 


310 


- sammenzustimmen. Alexandre Tansman löst den 


scheinbaren Widerspruch, wenn er sagt, es sei 
überaus bezeichnend für Strawinsky, daß er bei 
der klaren und bewußten Verfolgung eines ab= 
strakten Zieles, eines autonomen musikalischen 
Werkes, bei seiner Arbeit ausschließlich von etwas 
Realem, Konkretem ausgehe. So bedeutet etwa für 
Strawinsky Komponieren am Klavier nicht, daß 
er das Instrument als Hilfsmittel, als Kontroll= 
organ benötigt, sondern daß ihm bei der Errich= 
tung einer „architecture mouvante” der lebendige 
Kontakt mit dem Klangträger unentbehrlich ist. In 
seiner Komponierstube stellt Strawinsky nicht nur 
säuberlich alle technischen Utensilien für die 
Schreibarbeit bereit — „chez Strawinsky l’ordre 
effraye; c’est la trousse du chirurgien“, hat Coc= 
teau einmal ausgerufen —, er hat sich stets auch mit 
Instrumenten aller Art umgeben. Ihr reales, kör= 
perliches Da=Sein ist ihm ein Bedürfnis. Und in 
der „Chronique de ma vie“ bekennt er seinen Ab= 
scheu, Musik mit geschlossenen Augen zu hören. 
Er ist kein Träumer, sondern von allen Musikern 
unserer Zeit der wacheste. Er will die Bewegung 
der Spieler, die Instrumente selber sehen, sich 
ihrer Realität versichern. Und dies ist der Grund, 
weshalb er in der „Geschichte vom Soldaten” das 


kleine Orchester sichtbar neben der Bühne auf- 


baute. 


Der spekulative Wille Strawinskys ist ausgerichtet 
auf die besondere Notwendigkeit des zu schaffen= 
den Werkes, der er sich freiwillig und ganz bewußt 
unterwirft. Die Kunst verlange vom Künstler vor 
allem, daß er bewußt handle, sagt Strawinsky. Die 
selbstgezogene Grenze, die strenge Regel, die Hin= 
dernisse, die zur Überwindung auffordern, be= 
deuten für ihn den Sporn, der seine schöpferische 
Phantasie in Bewegung setzt. Ähnlich wie Stra= 
winsky, der in der „Poetique musicale” betont, 
die Kunst sei um so freier, je mehr sie kontrolliert, 
begrenzt und gearbeitet sei, sagt Hugo von Hof- 
mannsthal, der Vorzug jeder Regel beruhe darauf, 
daß sie Freiheit ermögliche. Auch Frank Martin 
bekennt eine Vorliebe für Schranken: sie lehrten 
höher zu springen. Aus dem Oeuvre Strawinskys 
brauchen nur ein paar wenige Titel aufgerufen zu 
werden, um daran zu erinnern, wie durch die 
„hohe Technik der Wahl“, des Ausscheidens und 
willentlichen Sichbeschränkens ein neuer klassi= 
scher Stil begründet wurde: „Oedipus Rex”, „Apol- 
lon Musagete“, „Persephone“, „Orpheus“, „The 
Rake’s Progress“ .... Ein neuer klassischer Stil — 
das ist etwas ganz anderes als der Neo-Klassizis= 
mus der Impotenten (der übrigens meistens eher 
ein Neo-Barockismus ist). Es kann nicht genug 
betont werden, daß Strawinskys Traditionalismus 
sich nicht trennen läßt von den neuen Methoden, 
die er ausgebildet hat und die in allen Verwand-= 
lungen das konstante Element bilden. Man muß 
dabei etwa an die neue Relation von Melodik und 
‘'Harmonik, von Rhythmus und Kontrapunkt den- 


Bühnenbildentwurf von Giorgio de Chirico zum Ballett „Apollon Musagete” von Igor Strawinsky in der Aufführung der Mailänder Scala 


ken — an Methoden, deren Präzision und deren 
Abgrenzung von den konventionellen noch nicht 
genügend Beachtung geschenkt worden ist. Ihre 
Bedeutung liegt in der Schaffung von neuen kon= 
struktiven Werten, die mit den klassischen in 
Wettbewerb treten. Wenn hier von Klassik die 
Rede ist, darf darin keine Hindeutung auf Nach= 
ahmung historischer Modelle gesehen werden; es 
soll eine Haltung gekennzeichnet werden, die Art, 
sich eines Stils zu bedienen. Wohl aber ist der 
Begriff „klassisch“ in Verbindung zu bringen mit 
dem der Perfektion, der reinen Auskristallisierung 
bestimmter Verfahrensweisen und der Durch- 
rationalisierung des musikalischen Organismus. 
Von Strawinskys Rationalismus gilt, was Jacob 
Burckhardt von demjenigen Voltaires gesagt hat: 
er nimmt magische Züge an. 


An der Stelle in der „Chronique de ma vie“, wo 
Strawinsky von seiner Vorliebe für das klassische 
Ballett spricht, wo er die Schönheit seiner Ordnung 
und die Strenge seiner Form preist, hat er indirekt 
sein künstlerisches Credo ausgesprochen: Triumph 
der maßvollen Planung über die Willkür, der Ord= 
nung über den Zufall. Nicht persönliche Vorliebe, 
sondern die Erkenntnis, daß es ein vollendeter 
Ausdruck des apollinischen Prinzips sei, läßt ihn 
das klassische Ballett so hoch einschätzen. Es 


scheint kaum bemerkt worden zu sein, daß schon 
Ramuz in seinen viel früher erschienenen „Sou= 
venirs“ das Begriffspaar „apollinisch=dionysisch” 
auf Strawinskys Kunst angewendet hat. Nämlich 
in dem Kapitel, das der gemeinsamen Arbeit an 
„Les Noces“ gewidmet ist: „Peut=&tre“ — so spricht 
er den fernen Freund an — vous &tant mis plus 
completement par la suite sous le signe d’Apollon, 
blämez=vous aujourd’hui ce quelle peut devoir 
encore A Dionysos.” In der „Poetique musicale“ 
nimmt Strawinsky hierzu Stellung, wenn er — 
ohne Ramuz zu erwähnen — schreibt: für den 
klaren Aufbau eines Werkes sei es entscheidend, 
daß alle dionysischen Elemente, welche die Vor= 
stellungskraft anregen und den nährenden Saft 
hochtrieben, rechtzeitig, bevor sie Fieber in uns 
hervorriefen, gezähmt und schließlich dem Gesetz 
unterworfen würden: dies sei Apollos Befehl. Und 
im gleichen Zusammenhang ist von dem irratio= 
nalen Element die Rede, das am Ursprung der 
Erfindung stets zu finden sei und sich jedem Zugriff 
entziehe. Andre Gide habe dies sehr schön aus= 
gedrückt, als er schrieb, die Schönheit des klassi= 
schen Werkes beruhe auf seiner gebändigten 
Romantik („romantisme dompte“). Bändigung ist 
eines der Hauptmerkmale von Strawinskys Musik. 
Vorbilder sind ihm dabei keineswegs nur die 
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Meister, die wir als Klassiker zu bezeichnen ge= 


wohnt sind; denn nicht auf eine Schule, nicht auf 


einen Zeitstil, sondern auf eine künstlerische Hal-= 
tung bezieht sich sein Traditionalismus. Wie anders 
wäre es verständlich, daß er sich ebenso auf Weber 
und Tschaikowsky und die Kleinmeister der Opera 
comique bezieht wie auf die Niederländer, auf 
Pergolesi, Bach, Haydn und Mozart? Bändigung 
aber setzt Kräfte voraus, die der Bändigung be- 
dürfen. Man glaubte sie -verloren und war fast 
erstaunt, sie in einem Werk von der ungeheueren 
Vitalität der „Symphony in three movements” 
wiederzufinden. Das konnte nur geschehen, weil 
Strawinsky auf Schockwirkungen immer strenger 
verzichtete. Wer die dämonischen Kräfte, die unter 
der geglätteten Oberfläche ihr Spiel treiben, nicht 
spürt, wer sie, irritiert durch die „akademischen 
Modelle“, die der Komponist in ein erregendes 
Widerspiel von Symmetrie und Asymmetrie ein= 
baut, und mit denen er die objektive Haltung 
seiner Musik präzisiert, nicht wahrzunehmen ver= 
mag, der hört am reichen, eigentlichen Leben der 
späteren Werke vorbei. Das verhaltene Kräftespiel 
von führender Melodie und stockenden Begleit= 
rhythmen, von Haupt- und kontrapunktischen 
oder obstinaten Gegenstimmen, das nicht nur 
rhythmische, sondern auch funktionelle und ton= 
artliche Spannungen bewirkt, verlangt um so mehr 
ein feines Hineinhören, als Strawinsky mehr und 


mehr mit Analogien als mit Kontrasten arbeitet. 


Strawinskys Musik will.nicht mitreißen, den Men= 
schen nicht über sich selbst hinaus, sondern zu 
sich selber führen. 


Man kennt des scharfzüngigen Komponisten 
polemisches Wort: „Je deteste ’Ausdruck“ — ich 
verabscheue den Ausdruck. Strawinsky hält die 
Musik für unfähig, irgend etwas auszudrücken. 
Angenommen, sie sei lediglich Konstruktion mit 
klingenden Mitteln, tönendes „Glasperlenspiel“ 
und nichts anderes, so heißt das keineswegs, daß 
sie außerstande sei, im Hörer eine Emotion aus= 
zulösen. Wer könnte beim Anhören des „Sacre”, 
der „Noces“, des „Oedipus Rex“, der Psalmen 
sinfonie, der Messe oder der Irrenhaus-Szene in 
„Ihe Rake’s Progress“ unbewegt bleiben? Stra- 
winsky selbst spricht wiederholt von dieser legi= 
timen Wirkung der Musik. Es wäre sonst ja auch 
nicht denkbar, daß er die Musik ausdrücklich als 
ein Element hätte bezeichnen können, das eine 
Vereinigung mit unserem Nächsten — und mit dem 
höchsten Wesen schaffe. 


Es ist wiederholt die Frage aufgeworfen worden, 
wie ein Musiker, der von der unbedingten Auto= 
nomie der Musik überzeugt sei, dazu komme, sich 
immer wieder mit dem Ballett abzugeben, und sich 
Texten zu verbinden, um oratorische und Opern= 
werke zu schreiben. Strawinsky, der es liebt, seine 
ästhetischen Anschauungen überspitzt zu formu= 
lieren, hat sich so weit verstiegen, von seinen Tex-= 
ten als von rein phonetischem Silbenmaterial für 
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den Musiker zu sprechen. Das ist natürlich nicht 
„au pied de la lettre“ zu nehmen. Der Sinn des 
Ausspruches ist in der bekannten Anekdote ent= 
halten, die Paul Valery in seinem Buch über Degas 
erzählt: Degas, der sich neben seiner Malerei mit 
dem Dichten von Sonetten abgab, habe, als er ein= 
mal mit Stephane Mallarm& bei Berthe Morisot 
speiste, klagend ausgerufen: „Was für ein Beruf! 
Den ganzen Tag habe ich mit einem verwünschten 
Sonett verloren, ohne auch nur einen Schritt vor- 
wärts zu kommen .... Und dabei fehlt es mir durch= 
aus nicht etwa an Ideen‘, .. Ich habe Ideen 
genug... Ich habe nur zu viele...“ Und Mal- 
larm& darauf, sanft und:tief wie immer: „Aber 
Degas, macht man Verse denn mit Ideen? Nein, 
mit Wörtern!” 


In einem amerikanischen Interview hat Strawinsky 
das Verhältnis von Musik und Drama, wie er es 
sieht, mit einem Terminus aus der Chemie zu ver- 
deutlichen versucht: sein Ideal sei das. der chemischen 
Reaktion, bei der ein neues Element, ein dritter 
Körper aus der Vereinigung zweier verschiedener, 
aber gleichwertiger — eben Musik und Drama — 
entstehe. Es handelt sich für ihn darum, die Musik 
und das Drama als zwei individuelle Größen ein- 
ander zuzuordnen, wobei beiden die Möglichkeiten, 
ihr eigenes Leben zu leben, gelassen wird, so daß 
keines gezwungen ist, das andere zu erklären oder 
sich gegen den Anspruch des andern zu-wehren. 
Drama sowohl als Ballett bedeuten für Strawinsky 
in erster ‘Linie architektonisch=musikalische Auf- 
gaben. Das gilt auch für „The Rake’s Progress“, 
wo das Bekenntnis zur abendländisch-klassischen 
Tradition seinen unmittelbarsten künstlerischen 
Ausdruck gefunden hat. Im Zusammenhang mit 
der Wahl des Stoffes, einer von Hogarths be= 
kannter Bilderfolge angeregten Sittenfabel, deren 
Figuren zu denen des „Faust“, des „Don Giovanni“ 
und des „Peer Gynt“, aber auch der frühromanti- 


.schen und der italienischen Buffaoper in offener 


Beziehung stehen, während die Musik ebenso 
offen ihre Affinität zu Bach, Mozart, Rossini, Verdi, 
Tschaikowsky und anderen bekennt, weitet sich 
der Traditionalismus Strawinskys zu einem gei- 
stigen Universalismus aus. Strawinsky scheint be= 
weisen zu wollen, daß auch durch den Rahmen der 
„Normalarbeit” die Freiheit nicht eingeschränkt 
wird — jedenfalls opfert die mit ungewöhnlicher 
Sensibilität auf die einfachsten Formeln gebrachte 
Musik keine von ihren präzisen neuen Methoden. 
Wenn manche Stücke auf den ersten Blick wie 
Stilkopien aussehen — in Wirklichkeit handelt es 
sich eher um Stil=,Parodien“, wobei das Wort 
„Parodie“ in dem ernsthaften Sinne zu nehmen 
ist, in dem es auf die Kunst der altniederländischen 
Meister angewandt wird —, wenn also Vorbilder 
durchscheinen, so darf man an die Worte erinnern, 
die Maurice Ravel einst anläßlich seiner „Valses 
nobles et sentimentales“ schrieb: Wenn man etwas 
zu sagen habe, so werde dieses Etwas niemals 


deutlicher in Erscheinung treten als in der unfrei- 
willigen Untreue gegenüber dem Vorbild. 
Der zarte Lyrismus, der „Rake’s Progress” durch= 


zieht, und die nicht mehr gemiedene Anmut seiner - 


streng periodisch gegliederten Melodien gehen 
mit der Distanziertheit, Kühle und intellektuellen 
Gespanntheit, die Strawinsky in dieser wunderbar 
transparenten Partitur zu wahren weiß, eine Ver= 
bindung ein, die eine neue, vielleicht die letzte 
Stufe in seinem Schaffen bezeichnet. Die engere 
Beziehung der Musik nicht nur zur kanonischen 
Ordnung der in dreimal drei Szenen gefaßten 
Handlung, sondern auch zur Figurenwelt und zum 
Sinngehalt des Spiels tritt nun mit aller Deutlich- 
keit hervor. „The Rake’s Progress” ist ein aristo= 
kratisches Werk; es lädt zu aufmerksamem Hören, 
zum Erleben einer „Harmonie von Mannigfaltig- 


Noch einmal: Die wundersame Musik 
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Partituren 


Zuerst ist das Notenpapier da mit den horizontalen 
Linien; fünf formieren sich zu einer Straße mit 
Wegweisern, Wegabschnitten, Halt- und Verbots= 
tafeln und Warnungszeichen bei Geschwindigkeits= 
beschränkung. Manchmal ist der Verkehr sehr 
dicht, und das Papier wogt von schwarzen Zeichen, 
braven Kolonnen und gewitzten Ausbrechern. 
Streckenweise ist es still und leer; nur die eine und 
andre Note hat sich verirrt, zu weit vorgewagt oder 
ist zu weit zurückgeblieben. Die Straßen verlaufen 
sich in einem andern Land. 
Man könnte auch sagen: die Musik ist eine Sprache, 
die hier einem Schriftbild entsprechen will. Das 
Bild zeigt kleine Peitschen, breitgetretene Punkte, 
Schattenkringel und Striche, Stränge, an denen ein 
paar Punkte ziehen, und doppelt gesicherte Stränge, 
an denen viele Punkte, miteinander aufgehängt, 
- zappeln. 
Nach abgemachten, begreiflichen Regeln wird die 
Musik geschrieben, und nach einer unbegreiflichen 
Gemeinsamkeit der Struktur zwischen Zeichen und 
Ton kommt das Abgelesene zum Erklingen. 
Das Schriftbild verrät uns wohl die Musik, aber 
nicht, was die Musik uns sagt. Wo wir die Bücher 
aufschlagen, lesen wir sie summend ab und neh= 
men die Hände zuhilfe, um Bewegung und Rhyth= 
mus zu unterstreichen. Und doch verrät sie etwas 
nicht! 
Die Musik bleibt unwirklich als Bild und vergeht 
in der Zeit, in der sie wirklich erklingt. Aber sie 
kann auch die Zeichen nicht stellen, wenn sie nicht 
schon erklungen ist vor einem inneren Ohr. 
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keiten“ ein, die sich in einer überlegen organisier- 


ten Einheit darstellt. Von den „trüben Albern= 
heiten der Kunstreligion“, die dem rabiaten Anti= 
Wagnerianer Strawinsky verhaßt ist, hält es sich 
ebensoweit entfernt wie von einem nur=musikanti= 
schen Musizieren. Alles ist auf Harmonie aus= 
gerichtet. Komik und Tragik sind im Gleich- 
gewicht. Der Geist der Ordnung und des Maßes 
erscheint nun bewußt auf ein Opernspiel gelenkt, 
das Traditionalismus und Universalismus in einer 
humanistischen Sphäre verwirklicht. In ihr ge= 
winnt — um es mit einem Wort Andre Gides zu 
sagen — die Musik Strawinskys „cette beaute 
necessaire et pure de la resolution d’un probleme” 
— jene notwendige und reine Schönheit, die das 
Ergebnis der vollkommenen Lösung eines Pro= 
blems ist. 


Ingeborg Bachmann 


Sie tut einen lebendigen Sprung auf das Blatt, auf 


dem sie, festgehalten, zum Zeichen abstirbt, und 
sie tut einen tödlichen Sprung vom Papier ins 
Leben. 


Alte Musik 


Das Clavicembalo ist ausgereift. Du denkst an den 
Herbst in Burgund und seinen Wein mit dem 
Bodensatz des Sommers. Während du dich fragst, 
wie lange es dort wohl in der Sonne gestanden ist, 
wandert es tiefer in den Herbst hinein, in die 
strenge Kälte. Die Rabenfeder schlägt an, und das 
Eis bricht vom Himmel, der am Ende offen sein 
wird. Was geschieht, ist einfach. Die Stimmung, 
die Willkür wird aufgehoben, und die Gesetze 
werden gefunden. 

Die Welt gerät zurück in die Fugen. 

Weil es unter diesem Himmel nur die gleichblei- 
bende Zahl von Tönen gibt und die Variation alles 
ist, bestehen Chaconne und Passacaglia darauf, 
das eine Thema in jeder Verwandlung hörbar zu 
machen. 


Neue Musik 


Unter dem besorgten Zuspruch der älteren Instru= 
mente wächst das Vibrafon, das seine Geburt mit 
zerbrechlichem Quäken kundgab, heran. 

Die neue Musik altert, wenn man sich an sie ge= 
wöhnt. Die Musik, an die niemand sich gewöhnen 
kann, wird vergessen. Denn ein Maß der von 
Menschen für Menschen gemachten Musik ist die 
Möglichkeit, erinnert zu werden. Die. anderen 
Maße werden von Zeit zu Zeit verschieden an die 
Musik gelegt. 
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Über den Laufsteg der Konzertsäle werden die 
Kreationen jedes Frühlings und Herbstes getragen, 
die neuesten Modelle der Musik mit ihren em= 
pörenden oder farblosen Reizen — ein Defilee von 
Nummern, mit vom Metronom kontrollierten 
Schritten; nicht mehr unter den abgetragenen 


Namen „Serenade“ und „Impromptu“ präsentiert: 


und ohne die bequeme Freiheit zu einem „Andante 
ma non troppo” und einem „Allegro assai”. 

Die Musikspione hören mit. 

Eine Tonrüsche macht aufhorchen. Ein Pianoeffekt 
findet keinen Anklang. Ein faszinierender rhyth= 
mischer Zuschnitt wird Schule machen. 

Die Urteile lauten: tragbar, untragbar... 


Schwere und leichte Musik 


Das Gewicht, das an der schweren Musik hängt, 
hat noch niemand bestimmt. Sie muß, dieses un= 
wägbaren Gewichts wegen, nicht schwerer zu spie= 
len sein als die leichte Musik; auch nicht schwerer 
anzuhören. Aber sie verlangt, anders gehört zu 
werden, denn was sich an sie gehängt hat, ist nur 
wiederzuerfahren durch ein erfahrenes Gefühl. 
Die Gefühle haben Wandergestalten. Sie ziehen 
von einer Brust in einen Klang — oder in ein Wort 
oder Bild — und nehmen wieder die erste Gestalt 
anin einer anderen Brust. 
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Die Pekinger Oper auf Europa=Tournee, 
Frau Tung Chic=sing in einer Szene 
„Der herbstliche Fluß”, 


In der allerschwersten Musik trägt jeder Klang‘ 
. eine Schuld ab und erlöst das Gefühl von der trau= 


rigsten Gestalt. Es gibt nur wenig von ihr. 

Die leichte Musik, von der es nie genug geben 
kann, ist raschlebig. Wie die Waren, an denen 
großer Bedarf ist, wird sie jedes Jahr in neuen 
Verpackungen und mit kleinen Änderungen ge= 
liefert. Jeder fängt sie im Vorübergehen auf, und 
viele tanzen paarweise zu ihr; sie ist für alles gut 
und manchmal auch zu gar nichts. 

Es gibt Schlager, die über Nacht berühmt werden 
und vergessen von einem Tag zum andern, denn 
über Nacht muß immer etwas gegen die Stille 
gefunden werden, die im Nachrücken ist. Es gibt 
die wunderbaren Tangos und langsamen Walzer, 
bei denen man einander kennenlernt und bei denen 
man auseinandergeht. Aber noch viel öfter lernt 
man einander kennen, wenn kein Tango zur Stelle 
ist, und den wenigsten wird ein Walzer zum Ab= 
schied gespielt. Es gibt den heißen Jazz gegen den 
Winter und den kühlen gegen die unbändigen 
Sommer, und gegen die freien Abende des ganzen 
Jahres gibt es die Filmmusik, die den Totschlag 
an der Zeit untermalt. 

Zuzeiten sind wir Dachbewohner und pfeifen von 
allen Dächern. In anderen Zeiten leben wir in 
Kellern und singen, um uns Mut zu machen und 
die Furcht im Dunkeln zu überwinden. 


s 


2: Wir brauchen ae n une? 5 
Das Gespenst ist die Jautlose Welt. 


Musikstädte 


Einige unserer Städte werden vor anderen aus= 


gezeichnet und Musikstädte genannt. Man. muß 


sich darunter Städte vorstellen, in denen die viele 


dort erklungene und verklungene Musik Architek= 
tur geworden ist. Es sind Städte mit Dur=- und 
Mollstraßen, Dreiviertel- und Vierviertelverkehr, 


2 Grünpausen, chromatischen Treppen, Parks voll 


Divertimenti und einem Himmel darüber, der eine 
unvergängliche Farbensinfonie ist. 


In den Musikstädten wurden in vergangenen Zei= 
ten kleinen Gräfinnen Sonaten gewidmet und von 
Bischöfen Messen in Auftrag gegeben. Heute noch 
spielen in den Cottages alle Damen Klavier; das 
Volk liebt die Oper und erfindet sich selbst die 


- Lieder, die es, vor allem andern, zum Leben braucht. 


In diesen Städten stehen die Fenster nicht in der 
Erwartung offen, daß ein Blatt hereinfliegt, son= 


dern daß von einem Notenpult eines hinausfliegt 


und daß die Koloratur, die ein Dienstmädchen als 
Tagwerk bewältigt, einen Fremden bezaubert 
stehen bleiben macht. 


In diesen Musikstädten liebt man das Militär 
wegen der Platzmusik und die Bettler um der Gi= 
tarrenmusik willen, mit der sie auf ihre Not auf= 
merksam machen. Im Kleinen wie im Großen wird 
immerzu klingende Münze für die Musik aus= 
geworfen. 

Die Einwohner der Musikstädte werden von zwei 
Parteien vertreten: von der Claque und der Anti= 
claque; und die Tauben und Schwerhörigen, die 
sich weder der rechten noch der linken Musik 
anschließen wollen, stellen die Anarchisten. 


Die Musikstädte haben eine Saison wie Kurorte -- 
die Festspielzeit. In dieser Zeit wird für die vielen 
Tausenden, die dran gesunden wollen und die nicht 
in einer Musikstadt leben können, Musik aus= 
geschenkt. 


Wer ständig in einer Musikstadt wohnt, freut sich 
auf das Ende der Saison, weil dann alle unmusi- 


kalischen Menschen wieder fortfahren, und die 
Zeit der Fingerübungen kommt. 
Ein Blatt für Mozart 


Zieh deine schönsten Kleider an; dein ln 
kleid oder dein Totenhemd. Der Rasen ist frisch 


gemäht — nicht nur im Mirabell. Wenn du den 


Sonntag feierst oder dich zum Sterben niederlegst, 


laß die Streicher ER das Blech, das Holzu RN 
die Pauken. Du brauchst ihnen die Blätter nicht 
umzuwenden. Der Wind, den die Tiefebene ein= 
gelassen hat, wendet sie um. Du spürst, welcher . 
Wind. Das große Spiel, das schon einmal gewon= 
nen worden ist, beginnt wieder, wo die Hügel sich 


um den großen braunen Fluß mit seiner unver- 
ständlichen Sprache von Schöpfungstagen her 
lagern. Du ahnst, um welchen. 


Du magst nur die Geschichten nicht mehr hören, 


in denen die Rede davon geht, daß schon einmal 


ein Engel auf die Erde gefallen ist. Denn die Har- 
fen sind ihm nie lieb gewesen. ‘(Aber, fragst du 
dich noch einmal, verriet er nicht mit seiner Ab- 
neigung seine Herkunft?) | 
Welchen Sinn hätten dann diese Geschichten? 


„In seinem Taufschein wurde als letzter Vorname 
‚Iheophilus’ eingetragen.” 

„Als Knabe wurde er ohnmächtig, wenn er Trom= 
peten hörte.” 

„Er schrieb, daß es keine rosigen Träume gäbe.” 
„Erinnre mich daran“, sagte er, sich an die Schwe= 
ster wendend, „daß ich für das Horn etwas beson= 
ders Gutes schreibe.“ 

„Es war an einem naßkalten Dezembertag. Er 
konnte der Kaiserin nicht mehr um den Hals flie= 
gen und sie küssen. Er sagte: „Bleib heute nacht bei 
mir und sieh mich sterben. Ich schmecke den Tod 
auf meiner Zunge.” 

„Er konnte die Musik nicht vollenden und starb 
über dem Lacrimosa.” 

Es sind aber die gefallenen Engel und die Men= 
schen voll von dem gleichen Begehren, und die 


Musik ist von dieser Welt. 
* Die reinste, bitterlichste und süßeste Musik ist nur 


die vollkommene Variation über das von der Welt 
begrenzte, uns überlassene Thema. 


Du hörst, über welches. 


Musik 


Was aber ist Musik? 

Was ist dieser Klang, der dir Heimweh macht? 
Wie kommt’s, daß du in deinen Todesstunden wie= 
der nach der Nachtigall rufst und dein Fieber wild 
aus der Kurve springt, damit du sie noch einmal 
im Baum sehen kannst, auf dem einzigen hellen 
Zweig in der Finsternis? Und die Nachtigall sagt: 
„Iränen haben deine Augen vergossen, als ich das 
erste Mal sang!“ So dankt sie dir noch, der du 
zu danken hast, denn sie vergißt es dir nie. 


In der Kunst gibt es keine Wirkung ohne Verrenkung der Wahrheit. Ich mache nicht etwas, wie 


ich es will; ich mache etwas, wie ich es kann. 


GEORGES BRAQUE 
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RT eg Te Tage ER ES RES PIE EN 
a Ba IE a TEL A EN 2a RR: 


Du vernimmst ihr herrliches Wort und trägst ihr 


dein Herz an dafür. Sie legt es auf ihre Zunge, 


taucht es ins Naß und schickt es durch das dunkle 
Tor dem, der es öffnet, entgegen. 


"Was aber ist diese Musik, die dich freundlich und 
stark macht in allen Tagen? Wie kommt es, daß 
du wieder gerne ißt und trinkst wegen ihr und 
deinen Nächsten zum Freund gewinnst? Und was 
ist diese Musik, die dich zittern macht und dir den 
Atem nimmt, als wüßtest du deine Geliebte vor 
der Tür stehen und hörtest den Schlüssel schon 
sich drehen? 

Was ist sie, über der dein Geist zusammensinkt, 
ausgebrannt und verascht nach so vielen Feuern, 
die an ihn gelegt wurden? Was ist dieses Entzücken 


und dieses Erschrecken, das ihm noch einmal be= - 


reitet wird? Der Vorhang brennt, geht auf vor der 


Stille, und eine. menschliche Stimme ertönt: 
O Freude! 


Die erste elektronische Partitur 


Diese erste Veröffentlichung einer Partitur (Karlheinz 
Stockhausen: Elektronische Studien: Studie II; Uni= 
versal-Edition, Wien) für elektronische Musik ver= 
dient eine besondere Hervorhebung. Die Komposition 
wurde im Oktober 1954 bei der ersten Vorführung 
elektronischer Musik im Kölner Funkhaus zu Gehör 
gebracht. Es war ein glücklicher Gedanke, dem inter= 
essierten Musiker und auch dem Physiker die Nieder= 
schrift einer solchen neuartigen und für viele unge= 
wöhnlichen Komposition zu vermitteln. Nur das gleich- 
zeitige Studium von Partitur und Hörbild erlaubt ein 
tieferes Eindringen in die Zielsetzung und Arbeits= 
methoden des Kölner elektronischen Studios. 


Blättert man flüchtig in dieser neuen Partitur, so wird 
dem Unbefangenen ein fremdes, völlig ungewohntes 
Bild vermittelt. An Stelle unserer altgewohnten Noten= 
schrift mit den vielen vertrauten Noten und Zeichen 
zeigt sich ein seltsam starres, unbewegliches Linien= 
bild. Unwillkürlich denkt man an die handgeschriebe= 
nen Originale unserer großen Meister, deren Schrift= 
züge ihre Persönlichkeit und ihren Genius wider= 
spiegeln. Die neue Partitur, mit Lineal und Maßstock 
gezeichnet, vermittelt die kühle Sachlichkeit einer 
scheinbar unpersönlichen, technischen Aufzeichnungs= 
methode. Und doch lohnt es sich, diesen ersten Ein= 
druck durch ein sorgfältiges Studium der Gegeben- 
heiten zu korrigieren. x 


Man muß bedenken, daß die elektronische Musik voll= 
kommen andere Wege geht. Der Klang wird durch 
die Mittel der modernen Technik nach neuen Gesetz= 
mäßigkeiten aus dem Urelement, dem Sinuston, auf= 
gebaut. So entstehen nach den Gesetzen der „Reihe“ 
neue Klangstrukturen, Tongemische, die die Fessel 
unserer gewohnten Instrumentalklänge sprengen. 
Dieses Tonmaterial wird durch neue kompositorische 
Vorstellungen zu neuen Formen gestaltet. Diese For= 
men und Ordnungen beruhen auf den Begriffen der 
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Was ist dieser Akkord, mit dem die wunderliche 
Musik Ernst macht und dich in die tragische Welt 
führt, und was ist seine Auflösung, mit der sie dich 
zurückholt in die Welt heiterer Genüsse? Was ist 
diese Kadenz, die ins Freie führt?! 


Wovon glänzt dein Wesen, wenn die Musik zu 
Ende geht, und warum rührst du dich nicht? Was 
hat dich so gebeugt, und was hat dich so erhoben? 


Auf deinen Wangen stehen Rosen, aber dein Mund 
ist weiß geworden, .als hätt” er Dornen zerdrückt. 
Dein Aug’ schwimmt, aber du schwenkst deine 
Wimpern nicht. \ 


Was hörst du noch, weil du mich nicht hören 
kannst, wenn die Musik zu Ende ist?! 


Was ist es?! 

Gib Antwort! 

„Still!“ 

Das vergesse ich dir nie. 


Ludwig Heck 


statistischen Verteilung. Stockhausen hat folgende 
sinnfällige Erklärung gegeben: „Nicht bestimmte 
wiederkehrende musikalische Gestalten oder Tonver= 
bindungen sind wesentlich, sondern die unterschied=- 
liche Dichte der Tonscharen, also die Dichte der Töne 
übereinander oder nebeneinander, die durchschnitt= 
liche Zeitdauer der einzelnen Töne, ob durchschnitt= 
lich einmal mehr laute oder mehr leise Töne vorkom= 
men (Lautstärkeregionen), und ob einmal mehr Töne. 
in der höheren, mittleren oder tieferen Lage vorkom= 
men (Tonhöhefelder).” ; 


Diese Definitionen verlassen bewußt unsere alte. Vor= 
stellungswelt über Klang, Harmonie, Melodie usw. 
Sie stellen eine scharfe Wendung von allen herkömm-= 
lichen musikalischen Begriffen dar und führen über 
die tonalen und atonalen Bezirke in eine neue musi= 
kalische Welt. Es ist daher nicht verwunderlich, daß 
die Notation elektronischer Kompositionen ebenfalls 
andere Wege gehen mußte, um ihre Struktur und for= 
malen Beziehungen erfassen zu können. 


Das äußere Bild der Partitur zeigt eine Dreiteilung. 
Die horizontale Achse trägt den Zeitmaßstab (in sec.). 
Die eingeschriebenen Zahlenwerte bedeuten die Zeit= 
differenzen zwischen Anfang und Ende der einzelnen 
Tongemische (siehe Mitte der Abbildung). Auch un= 
sere geläufigen Partituren vermitteln in horizontaler 
Richtung den zeitlichen Ablauf. Er unterliegt aber 
durch Tempobezeichnungen (Largo, Allegro) sowie 
durch agogische Zeichen (accelerando, ritartando) der 
subjektiven Deutung des Ausführenden. Die Tempo= 
angabe nach den Schlägen des Mälzelmetronoms gibt ° 
nur einen allgemeinen Vergleichsmaßstab. Die elek= 
tronische Musik, die so eng mit der Technik des 
Magnetofons verknüpft ist, und die als Endprodukt 
auf dem Tonband festliegt, bedarf keiner subjektiven 
Deutung. Sie enthält in sich die Forderung der kon= 
stanten Bandgeschwindigkeit und damit der Messung 
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der Klangdauer in sec.-Maßstab bzw. in cm-Band= 
länge. 

“ Über dem Zeitmaßstab befindet sich ein horizontales 

Liniensystem (Texturebene), das den fünf Notenlinien 

“unserer üblichen Notation entspricht. Stockhausen 

verwendet hier eine 8ıstufige Frequenzskala mit der 


25 
konstanten Intervalleinheit "5 = 1,07 . Die gleich 
schwebend temperierte Stimmung hat als Halbton- 


N 
Intervall "24,06. Die Wahl eines Intervalles von 


2, 5 deutet darauf hin, daß der Komponist mit Ab= 
sicht jede Verbindung mit den üblichen Tonsystemen 
vermeiden will. Der. Frequenzmaßstab in vertikaler 
Richtung ist in der physikalischen Einheit Hertz auf= 
getragen, von 100 Hz an aufwärts gerechnet. Diese 
Tonhöhenskala erlaubt somit die genaüe Fixierung 
jedes Klanggemisches in seinen einzelnen Komponen- 
ten. Stockhausen mischt nun jeweils fünf Sinustöne 
durch aleatorische Modulation im Hallraum. Die Inter= 
valle dieser fünf Sinustöne werden durch die Beziehung 


25 
= 1, 2, 3, 4 oder 5, y5 bestimmt. Genauen Aufschluß 
über die verwendeten Tongemische gibt eine besondere 
Tabelle, die durch eine graphische Darstellung ergänzt 
wird. Sie ist somit ein Teil der Partitur, denn sie be= 
stimmt das verwendete Klangmaterial, den stofflichen 
Inhalt der Komposition. Die Tongemische werden der 
Einfachheit halber nur in ihrer Bandbreite aufgezeich=- 
net, und zwar durch Notation der tiefsten und höchsten 
ie Frequenzkomponente. Sie erscheinen in der Textur= 
ebene als rechteckige Blöcke, als Quader, die neben= 
und übereinander stehen und zum Teil sich über= 


| 
| 
| 


decken. Das Hörbild dieser fünf Tongemische kann 
mit den üblichen Vorstellungen nicht erfaßt werden. 
Diese rein elektronischen Tongemische besitzen natür= 
lich eine Klangfarbe, sie erinnert in diesem Falle an 
_farbiges Rauschen. Ihre verschiedene Frequenzband-= 
breite erzeugt aber einen verschiedenen akustischen 
„Helligkeitsgrad”. Man kann deutlich die „Dichtig= 
keit“ des Tongemisches unterscheiden. Sie ist durch 
den verschiedenen Intervallabstand der einzelnen 
Sinustöne bedingt.. Die Höhe der rechteckigen Blöcke 
in der Texturebene stellt ein Maß der „Dichtigkeit” 
bzw. „Helligkeit“ dar. Die unterschiedliche Kombis 
nation dieser Tongemische in vertikaler und horizon= 
taler Richtung läßt neue Tongruppen entstehen, die 
neue Klangwirkungen besitzen. 


Unterhalb der Zeitachse ist ein zweites horizontales 
Liniensystem (Formebene) angeordnet, Es besteht aus 
einer 31stufigen Intensitätsskala in db=Werten. Zu 
jedem Quader in der Texturebene gehört ein ent= 
sprechender Linienzug gleicher Zeitdauer in der Form= 
ebene, Man sieht den Vorteil dieser Darstellung — 
reine Symbole wie p, £, ff, sfz weichen einer physi= 
kalischen Meßskala, die mit technischen Mitteln genau 
reproduzierbar ist. Die graphische Darstellung der For= 
menebene vermittelt aber auch ein anschauliches Bild 
der inneren Dynamik der Komposition. Die materielle 
Struktur der Tongemische, versinnbildlicht in den 
„Quaderblöcken” der Texturebene, findet ihre logische 
Ergänzung in den Pegellinien, die die zeitliche Ab= 
wandlung der Schallintensität und damit das. An= 
wachsen und Absinken der Lautstärke definieren. 
Diese „Hüllkurven“ tragen in sich das Bild der Be= 
wegung, sie spiegeln die „motorischen“ Kräfte. Steil 
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ansteigende und .abfallende Flanken wechseln mit Die vorliegende Studie II von Stockhausen stellt in. = 7E 


langsam sich erhebenden und senkenden Linienzügen, 
aus dem Übereinander der Tongemische ergibt sich 
oftmals eine Überschneidung der Pegelkurven, aber 
das zeichnerische Bild verrät den ordnenden Geist des 
Komponisten. Eines fällt auf: es gibt nur steigende 
oder fallende Linien, keine Parallelen zur Zeitachse — 
die Dynamik ist in stetem Flusse —, es gibt keinen 
Stillstand. Mit Absicht verzichtet Stockhausen auf 
jedes. „Vibrato”, es fehlen die äußerst differenzierten 
akustischen Merkmale unserer gewohnten Instrumen= 
talklänge, die feinen und feinsten Schwankungen in 
den Tonhöhen und Lautstärken. 


Die elektronischen Klänge wirken ungewohnt, zum _ 


Teil herausfordernd, sie tragen die kühle Strenge 
durchdachter Gesetzmäßigkeiten. Entscheidend ist 
aber, daß ein Komponist die Komposition gestaltet 
hat. Die Einführung physikalischer und mathema= 
tischer Begriffe, wie Hertz, db-Skala, sec.-Maßstab, 
Tonreihen usf. mag auf den ersten Blick — beson= 
ders für den Musiker — störend wirken, sie ist jedoch 
für den Techniker, der die Partitur verwirklichen muß, 
unentbehrlich und allen symbolischen Bezeichnungen 
überlegen. 


ihrer verhältnismäßig einfachen Struktur ein über- 
sichtliches Schulbeispiel elektronischer Musik dar. Das 
Partiturbild wird aber zwangsläufig verwickelter, wenn 
weitere Parameter in die Kompositionen einbezogen - 
werden. In diesem Werk haben z. B. die fünf Teiltöne 
die gleiche Schallstärke. Es ist natürlich möglich, jedem 
Teilton einen eigenen dynamischen Verlauf zu geben. 
Ebenfalls können die Einschwingungsvorgänge, die 
das subjektive Klangempfinden so entscheidend mit= 
bestimmen, in die Gestaltung elektronischer Musik 
einbezogen werden. Stockhausen hat in einer ‚seiner 
neuesten Kompositionen „Jünglinge im Feuerofen” 
eine Singstimme eingefügt und eine räumliche Pro= 
jektion der-elektronischen Klänge in das Konzertstudio 
vorgesehen. Neue Parameter sind: Tonhöhe, Verständ- 
lichkeit, Lautstärke und Klangfarbe der Stimme sowie 
die Lautstärke der fünf Lautsprecher usf. Ganz 
abgesehen davon sind wesentlich differenziertere 
elektronische Klänge wie bisher verwendet worden. 
Man darf daher mit großem Interesse der weiteren 


. Veröffentlichung von Partituren elektronischer Musik 


entgegensehen, 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Sept. 1956. 


Das Heft ist als eine mit schönen Porträts und Faksimi= 
les ausgestattete Sondernummer Othmar Schoeck zum 
70, Geburtstag gewidmet. Der Jubilar selbst wird mit 
zwei handschriftlich wiedergegebenen unbekannten 
Kompositionen (Ritornell und Fughetta) aus dem 
Jahre 1955 vorgeführt. Persönliche Erinnerungen und 
Widmungen bringen unter anderem: Paul Sacher, Rolf 
Liebermann, Conrad Beck, Felix Loeffel, Volkmar An- 
dreae, Heinrich Sutermeister, Erich Schmid, Frank 
Martin, Robert Oboussier und Hans Münch. All= 
gemeine Betrachtungen zum Schöpfertum Schoecks 
stellt Werner Vogel an, in denen uns besonders seine 
Feststellungen zum Fortleben der Klassik und der 
Frühromantik in den Werken des Künstlers wichtig 
erscheinen. Es sind dies: Händels Kunst der Baßfüh= 
rung, die Kraft der Diatonik der Klassiker und deren 
auf die Normalkadenz bezogenen Fortschreitungen, 
das Chroma der Romantik zur Farbgebung, Vertiefung 
und Beseelung des Ausdrucks, Aus der demnächst 
erscheinenden Neufassung seiner zuerst 1930 veröf= 
fentlichten Schoeck=Biographie steuert Hans Corrodli 
das bedeutsame Kapitel „Othmar Schoeck und Hugo 
Wolf” bei. 


„Musikalische Rundschau der Schweiz”, Bern, 
September 1956. j 


Dumesnil über die kürzlich in Paris uraufgeführte 


- „Guirlande de Campra”, eine interessante, dem Ge= 


dächtnis von Andre Campra (1660—1744) gewidmete 
Gemeinschaftsarbeit von Arthur Honegger, Daniel 


“ Lesur, Roland-Manuel, Germaine Tailleferre, Francis 


Poulenc, Henri Sauguet und Georges Auric. 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, August/September 
1956. 

Aloys Fornerod setzt seinen Lehrgang über Instrumen= 
tation fort. Denise Bidal berichtet über die Tätigkeit 
der von ihr 1953. zur Förderung der Neuen Musik in 
Lausanne gegründeten Gruppe „L’Atelier”. , 


Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Sept. 1956. 


Josef Krips betrachtet den „Atem als Grundlage der 
Musik“. Rudolf Reti gibt die deutsche Fassung seiner 
vor einigen Monaten in englischer Sprache erschiene= 
nen, kompositionstechnisch sehr interessanten Ab= 
handlung „Die Rolle der Duothematik in der Entwick= 
lung der Sonatenform”. Paula Rehberg berichtet über 
die Ergebnisse ihrer unter Zeitgenossen aller Berufs= 
klassen angestellten Rundfrage über Robert Schumann. 


„Phono“, Wien, Herbst 1956. 


Friedrich Wildgans gibt eine stilistische Einführung in 
Bartöks Klaviermusik, mit ausführlichen Hinweisen 


“ 


Er " Die Nummer vermittelt ganz allgemein eine deutliche auf die über ein Tonband zustande gekommene au= 1 


Er: : | Anschauung von dem regen Leben innerhalb der thentische Schallplatte der Sonate für zwei Klaviere 

2 en er Schweizer „Jeunesses Musicales”, Ferner heben wir und Schlagzeug, mit Bartök und seiner Gattin an den 

; =: noch die folgenden beiden Studien hervor: von Jacques beiden Flügeln. Wertvolle Hinweise zur Phono-Akuz R 
ge. a Longchampt über Benjamin Brittens Opus 34 („The stik enthalten die „Spielregeln für die Wiedergabe” 


von H. W. Steinhausen. 


young person’s.guide to the orchestra”) und von Ren& 
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eördiand‘, ‚Mailand. I Juli ee : Be! 
“ Vittorio Gui schreibt über „Oper und Förnschen”: 
Gian Francesco Malipiero erzählt von seiner jüngsten 
Oper „Donna Urraca”, Luigi Rognoni betrachtet die 
Tonsprache Malipieros im allgemeinen. Luigi Pesta= 
lozza diskutiert die „nachwebernsche”, konkrete und 
elektronische Musik. 


„Musik Revy”, Stockholm, September 1956. 
Zur Feier des zehnjährigen Bestehens der Zeitschrift 


_ wird in dieser Nummer eine Reihe zusammenfas= 
sender Betrachtungen zum schwedischen Musikleben 


veröffentlicht: über das Operntheater nach dem Zwei- 


ten Weltkrieg (Gustaf Hilleström), über das Konzert= 


Melos bezichtet: 


F leben der letzten En Jahre (Ake Brandel), über ae i 
Musikverlag und Musikexport (Gösta Percy und Sven 


Wilson), über die Stockholmer „Montagsgruppe” (ein 
1946 zur Förderung der Neuen Musik gegründeter 
Verein), über Chor= und Kirchenmusik (Olle Ericson 
und Lars Edlund), über Musikliteratur (Bengt Ham- 
braeus). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, August 1956, 


Über den holländischen „Kunstrat” (Wouter Paap). 
Über den vom niederländischen Radio veranstalteten 


_ Dirigentenkurs (Gerard Werker). Über die in Buda= 


pest 1948: und 1951 erschienenen Sammlungen von 
Briefen Bartöks (Annie W. de Hoest), El 
Willi Reich 


Divertimento für Donaueschingen 


Aspekte eines Musikfestes 


„Es ist eigentlich eine böse Zeit!” hat Wilhelm Raabe 
schon vor fast hundert Jahren festgestellt. „Das Lachen 


- ist teuer geworden in der Welt, Stirnrunzeln und Seuf= 


zen gar wohlfeil. Dazu ist Herbst, trauriger, melan- 
cholischer Herbst, und ein feiner, kalter Vorwinter= 
regen rieselt herab — es ist eine böse Zeit.” 


* 


„Es ist eigentlich eine böse Zeit!” Da passiert es bei 
der Henze-Premiere in der Berliner Städtischen Oper, 


daß die traditionell von jungen Leuten besuchte Ga= 


lerie nicht nur den Beifall für das zumindest neuartige 
Werk eines Gleichaltrigen der älteren Generation über= 


. läßt, sondern auch lauthals nach „Lohengrin“ schreit. 


Da steinigt der ebenfalls traditionell nicht eben schläf- 


 zige Olymp der Wiener Staatsoper einen ordnungs= 


gemäß wegen Indisposition entschuldigten jüngeren 
Sänger, weil er den abgesungenen alten Heldentenor 
will. Und in Donaueschingen stecken nach den „Struc= 
tures” von Pierre Boulez dessen musikstudierende 
Altersgenossen und noch jüngere Semester die Finger 
in den Mund, nicht um daran zu lutschen, sondern um 
geräuschvoll Unmut abzublasen. Während Ältere sich 
allenfalls ratlos zeigen, aber nach einem Zugang zu 
dieser verkapselten Musik suchen, sind halbflügge 
- Musikhochschüler schnell fertig mit dem Urteil und 
schießen den jungen Mann einfach ab. Es ist eigentlich 


eine böse Zeit. 


* 


Gespräch im Foyer: „In der Malerei hat man längst 
geschluckt, was in der Musik noch immer nicht ein= 


“ gehen will.“ — „Vielleicht sollte man einmal die Lehrer 


der jungen Leute befragen!” — Wirklich, man sollte 


fragen, was eigentlich auf unseren Musikhochschulen _ 


gelehrt wird, ob etwa nur Finger trainiert und Köpfe 
vollgepfropft werden, bis sie rauchen und bis ihre Be- 
sitzer durch den eigenen Dunstkreis nicht mehr hin= 
durchschauen können. Statt zu vernebeln oder einseitig 
die Gurgel von’ Fräulein Müller geläufig zu machen, 
sollte man die Arbeit doch wohl damit anfangen und 
darauf hinauslaufen lassen, junge Ohren weit aufzu= 
tun und alle Sinne offenzuhalten: grundsätzlich allen 
Abenteuern des Geistes. Und es ist ganz sicher ein 
Abenteuer, das Boulez in seinen „Structures” angeht: 
Abtasten der Hörgrenze, die uns vorläufig noch ge= 
steckt ist; Aushorchen des Unterbewußten bis zum 


Klangprotokoll geheimster Reflexe, alles aber — und‘ 


das ist das eigentlich Neue daran — abgestützt und 
verspannt durch ein System der totalen, alldimensio= 
nalen Organisation. 


* 


Organisation müßte den Musikstudenten eigentlich 
geläufig sein; ihr Urteil über Boulez stand wohl schon 


im Bus fest, der sie aus Freiburg brachte. Darauf 


deutet jedenfalls ihre Bemerkung hin, diese Richtung 
passe ihnen nicht. Freilich fanden sie selbst, daß diese 
Begründung etwas dürftig war. Sie haben in Donau= 
eschingen so vernehmlich den Mund gespitzt: nun 


. werden sie vor den Mikrophonen des Südwestfunks, 
_ im Streitgespräch mit Hans Curjel und Walther Harth, 


den Mund auftun und Farbe bekennen müssen. Bleibt 
die Frage, ob die Assoziation der Vorgänge in Berlin, 
Wien und Donaueschingen mit einer Zeiterscheinung 
wie etwa den bayrischen „Blasen“ gänzlich fehlgeht; 
ob hier wirklich keine halbstarken Reflexe im Spiel 
sind — den musikstudierenden jungen Herren und 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 


Gesamtbild der heutigen Situation - Unentbehrliches Nadhsclagewerk - Edition Schott 4208 
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Prinz Max zu Fürstenberg begrüßt den Schweizer Komponisten 
Jacques Wildberger nach der Uraufführung des „Divertimento 
für Mozart”, In der Mitte: Hans Rosbaud, 


Damen vom Freiburger Domplatz sei mit dieser Frage, 
die sie sich selbst stellen sollten, durchaus nicht zu 


nahe getreten. > 
+ 


„Das Lachen ist teuer geworden in der Welt.“ Dr. 
Heinrich Strobel, Spiritus rector der Donaueschinger 
Musiktage, fand das schon lange und hat darum in 
seine Programme immer auch das divertierende Ele= 
ment einfließen lassen. Heuer wurden in Donaus 
eschingen zwar keine präparierten Klaviere gekitzelt; 
es gab auch keine Meinungs-Revue von Experten zur 
Frage, wie es weitergehen soll, wohl aber ein „Diver= 
timento für Mozart“, einen zwölfteiligen Komposi= 
tionsauftrag des Südwestfunks zu „Aspekten“ über 
die Papageno=Arie „Ein Mädchen oder Weibchen”. Es 
war der weitaus originellste Beitrag zum Mozart-Jahr, 
zugleich eine Herausforderung an die komponierende 


junge Generation, die sich so viel zugute hält aufs pure- 


Handwerk und auf totale Verfügung über die „prima 
materia“ der Musik bis hinunter zum angeblich rein 
erzeugten Sinuston. Schließlich war diese Auftrags= 
reihe mit der ironischen Kopplung an die der Neuen 
Musik besonders heilige Zahl Zwölf ein überlegt an= 
gesetzter- Test auf die Fähigkeit komponierender 
„junger Herren“, heitere Musik auf kompositorisch 
ernst zu nehmende Art zu schreiben. Die internationale 
Streuung der Aufträge tat ein übriges, dieses sich aus 
Einzelarbeiten addierende Divertimento zu einer per= 
spektivisch stark verkürzten Teilansicht der musika= 


lischen Situation zu machen, zu einem radikal ver= 


kleinerten Weltpanorama der Musik — gewissermaßen 
auf Westentaschenformat gebracht. 


* 


Auf Westentaschenformat gebracht hat Roman Hau= 
benstock-Ramati (Israel) seinen Beitrag „Papagenos 
pocket=seize Concerto“ für Glockenspiel und Orchester: 
komplexe Konstruktion aus barocken und seriellen 
Elementen, konzentriert gearbeitetes Gegenstück zu 
dem flott spektakelnden, die Tastatur zum Schäumen 
bringenden Klavier-Concertino, das der Däne Niels 
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Karl Amadeus Hartmann (rechts) im Gespräch mit Werner Pilz 
vom Verlag B. Schott’s Söhne. 
Im Hintergrund rechts: Otto Tomek, Universal-Edition, Wien. 


Viggo Bentzon als „brillant“ bezeichnet. Ein Concer= 
tino ganz anderen Ranges, für Schlagwerk mit Strei- 
chern, präsentiert der Franzose Maurice Jarre: hoch= 
komprimiertes Laboratoriumsprodukt plus Instinkt, 
raffiniert auf eigenartige Ostinato-Effekte und Ambi- 
valenz der Tempi abgestellt, mit instrumentalfremden 
Spielern an allerhand Geräusch=Instrumenten ähnlich 
wie bei Haydn hochselig in der Kindersymphonie, 
mehr der vom Kalkül regierten Region neuzeitlicher 
Musikalchemie zugeordnet als der magischen „Zauber= 
flöten“-Sphäre, aber gerade darum ein aktueller 
„Aspekt“. Billig kauft der Österreicher Gerhard Wim= 
berger als bedenkenlos Grimassen schneidender Zita= 
terich mit seinem Orchester=Giocoso sein Publikum 
ein. Komisch gedacht war das „Liebestoto” des Schwei= 
zers Jacques Wildberger: auf einem dadaistischen 
Hans-Arp-Text — zumindest der Idee nach sehr origi= 
nell. 


„Stirnrunzeln und Seufzen 'gar wohlfeil“. Maurice Le 
Roux aus Frankreich „pulverisiert“ die Arie, wie er sich 
ausdrückt, und findet danach nicht so rasch die Form, 
in der dieser Klangstaub etwa wieder zusammen= 
backte. Krümelig im Klang, zwölftönig differenziert: 
die „Variazioni” des Italieners Luciano Berio, anschlie= 
ßend an die rosarot getuschte F-Dur-Wolke, genannt 


„Wandlungen”, die Gottfried von Einem als Introduk- 


tion aufsteigen läßt. So grüblerisch und versponnen, 
wie er aussieht, gibt sich der Engländer Peter Racine 
Fricker in seiner „Fantasie” — aber Unlustigkeit zu 
artikulieren, hatte der Auftraggeber wohl nicht ge= 
meint. Doch auch die drei Deutschen halten es mit dem 
Stirnrunzeln und dem Seufzen: Heimo Erbse, der sich 
mit seiner Bläserparaphrase akademisch achtbar aus 
der Affäre zieht; Giselher Klebe, der in seinen „Espres= 
sioni liriche” bohrt und bosselt, wo schon wegen der 
vorgegebenen Besetzung ein Blues so nahe und ihm 
auch gelegen hätte (der immerhin zeitnahe Aspekt 
„Jazz“ fehlt völlig!); Hans Werner Henze, dessen 


Im Mittelpunkt des Interesses stand der französische Komponist 
E Pierre Boulez (vorn links). 

Von links nach rechts: Manfred Gräter (SWF), Fred Goldbeck 

(Paris), Hilde Strobel (SWF) und die französischen Kritiker 
z Claude Rostand und Antoine Golea. 


. „bescheidene Huldigung an Mozart“ allzu bescheiden 
ausfällt und der damit den erwarteten Final=Effekt 
vergibt. Resümee: Heiterkeit ist für die halbjungen 
Komponisten von heute entweder Konstruktion oder 
Krampf oder eine todernste Sache. „Das Lachen ist 
__teuer geworden in.der Welt“ (und Musik muß „alle 
Dunkelheit und Schuld“ auf sich nehmen, sagt Adorno). 


%* 


„Dazu ist Herbst, trauriger, melancholischer Herbst“, 
. — eigentlich nicht die rechte Jahreszeit, um sich exo= 
“tische Vögel pfeifend vorstellen zu können. Aber der 
Spätherbst in Donaueschingen hat seine eigene, 
schmerzlich reiche Schönheit, und der in Braun und 
Rostrot aller Abstufungen prunkende Schloßpark er- 
 muntert dazu, sich von Olivier Messiaen ein exo= 
tisch orientiertes Ornithologie-Kolleg halten zu lassen. 
Der „Goldhaubengrünling“, der „virginische rote Kar= 
dinal” und der „Weißhauben-Garrulax” figurieren mit 
einer Unzahl ihrer Artgenossen nicht nur in dem er= 
 schöpfend ausführlichen Kommentar des Programms, 
sondern auch in dem Klavier-Concertino „Oiseaux 
exotiques”, einer vor allem in aparten Bläserfarben 
schillernden ornithologisch=musikalischen Kuriosität, 
die dem bei uns bekannten Bild dieses naturalistisch 
' arbeitenden Mystikers der Musik wohl keine wesent- 
lich neuen Züge hinzufügt. (Messiaen-Spezialistin 
Yvonne Loriod spielte ihren Part ebenso traumhaft 
sicher wie in der Matinee mit dem auch pianistisch 
außerordentlich befähigten Boulez die Caprices „En 
‚ blanc et noir“ von Debussy.) 


* 


„Ein feiner, kalter Vorwinterregen rieselt herab”, wäh 
rend dieser Bericht über Donaueschingen geschrieben 
wird: über die vorläufig letzte Station der Kreuz= und 
Querfahrten dieses an Musikfesten überreichen Jahres. 
In Donaueschingen wird dieser sich schon überschla= 
genden Novitätenjägerei alljährlich das Halali gebla- 


Drei junge Komponisten. 
Vordere Reihe von links nach rechts: Jacques Wildberger 


(Schweiz), Gerhard Wimberger (Österreich), Giselher Klebe 


(Deutschland). 


sen; wenigstens hier wird Arthur Honegger, der für 
die Manager der mit dem Tourismus liierten Musik= 
messen uninteressant wurde, weil er als Lieferant von 
notwendig schreibtischfeuchten Partituren ja nunmehr 


“ausfällt, ein hommage dargebracht. Neben der nervig 


vibrierenden Sportsinfonie „Rugby“ und der aus sechs 
Kontrasten zum Einsätzer montierten „Monopartita” 
als Merkpunkten eines über Jahrzehnte reichenden 
Entwicklungsbogens stand die „Antigone” in einer 
szenisch improvisiert. wirkenden Aufführung der 
Zürcher Oper, die Cocteaus Vogelschat der Antike 
gleichsam noch potenzierte, indem sie Orchester und 
Szene auf dem Podium der Stadthalle nebeneinander 
stellte und die Darsteller (an der Spitze: Helga Pilar- 
czyk, Ilse Wallenstein und Julien Haas) versteinern 


-Jieß. Nach diesem szenisch wohl zu kargen Beginn des 


Festivals wirkte es wie ein Rückschlag des Pendels 
nach der anderen Seite hin, als Hans Rosbaud zum 
Abschluß der Konzerte in Strawinskys „Sacre” die 
Strenge und Konturenschärfe der elementaren Partitur 


milderte und dem Detail ein differenziertes Eigenleben 


gab, das an diesem Werk ebenso fremd. wie faszinie= 
rend erschien. 


* 


So viel Musik, so viel Aspekte in nur zwei Musiktagen 
„für zeitgenössische Tonkunst”, eingebettet in die 
immer wieder rührende Atmosphäre eines mitten im 
20. Jahrhundert intakt gebliebenen Residenzstädtchens, 
getragen von der Initiative der kleinen, aber rührigen 
„Gesellschaft der Musikfreunde” und vom musikalisch 
aktivsten deutschen Sender, verbunden mit einem tra= 
ditionsreichen Fürstenhaus, in Bewegung gehalten und 
zur alljährlich wieder neuen Gestalt geformt durch 
dynamische Persönlichkeiten wie Strobel und Rosbaud. 
Wenn man es recht bedenkt: Es ist eigentlich gar keine 
so böse Zeit! 


Klaus Wagner . 
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Peter Schlemihl als Tänzer ‚führung der für Tenor, Chor, Orgel und Bläser ee 
; N = er  schriebenen Kantate „Seid getrost” von Johannes Fa 
Paul Böhm, der viele Jahre am Opernhaus Hannover Drießler. Das gut vorbereitete und ebenso interpre= 
erster Solotänzer war, ist seit Beginn dieser Spielzeit tierte Werk des schreibefreudigen und gewandten 
. Ballettmeister am Hildesheimer Stadttheater. Mit Komponisten hinterließ einen zwielichtigen Eindruck. 
seinem von ihm aufgebauten Ballett stellte er sich Man spürt die musikalische Kraft und den Willen, 
6 - jetzt der Öffentlichkeit vor. Sein Mut ist zu bewun= etwas gegenwärtig auszusagen und bedauert den Ein- 


„dern: er brachte nämlich gleich zwei Uraufführungen. satz von Mitteln, deren sich die jungen Kirchenmusiker _ 


. Friedrich Leinert, der sich in Hannover im Amerika= enthalten sollten, weil die heutige Zeit gerade von 
haus und in der „Musikalischen Jugend” hervortut, ihnen Kraft und Stärke zu fordern hat. Die gleich- e 
verzichtete darauf, seiner Partitur ein Libretto zu= förmig dahinziehende, dabei ermüdende Melodik eines. 
grunde zu legen. Er überließ alles dem Ballettmeister „schwebetonalen Neotrallala“ des Tenors und zumeist j 
selbst. In dieser Diskrepanz liegt die laue, unverbind- unisono oder ausgequartet geführten Chors ermattet Be 
liche Wirkung dieses „Spiels“, das sich — wer weiß _ auf die Dauer. Das Stück enthält trotz allem gute Teile, 
aus welchem Grunde — „Kontraste im Licht” nennt. vor allem für die Bläser und die von Martin Usbeck 
Be Peter Ronnefelds Ballett nach Chamissos „Peter betreute, für eine Hauptkirche leider zu primitive 
er) Schlemihl” ließ diese zwiespältigen „Kontraste“ rasch Orgel, die dem Komponisten ein gutes Zeugnis aus= 
ee . vergessen. Der 21jährige, aus Dresden stammende, bei stellten. ng 
Ei % Boris Blacher ausgebildete, heute in Salzburg tätige Wir wollen. hoffen, daß bei der kommenden Kieler 


Komponist schreibt einen von modernsten Richtungen 
: \ beeinflußten, schlagzeuggepfefferten, von reizvoller 
= t Motivtechnik zu orgiastischen Wirkungen getriebenen 


Woche ein frischer Segelwind auch wieder einmal ein= 
drucksvolle musikalische Neuheiten an die Förde bla= i 


pn Orchesterstil, der sich mit Geschick an die vorgezeich=- sen wird. Edgar Rabsch 
: nete Tanzhandlung von dem Manne hält, dem der 
.“ { Teufel das einzige, was er besitzt, nämlich seinen 
Sr bi Schatten, abkauft und der an diesem Verlust zugrunde 
e e geht. 5 
nor ‘ Weil Ronnefeld den musikalisch fesselnden Versuch Frankfurt am Main: 
Ei ae" unternimmt, die einzelnen Figuren seines Balletts, den ü sum? 
a ee Schlemihl und seinen Schatten, den Teufel, das Gold Uraufführungen Junge Komponisten 
und die Dame mit ihrem Schatten, plastisch zu „zeich= Die Staatliche Hochschule für Musik in Frankfurt am 
nen”, ihre Schicksale gleichsam tonsymbolisch zu Main brachte in ihrer in Verbindung mit der Inter- 
kontrapunktieren, kam ein Handlungsballett zustande, nationalen ‚Gesellschaft für Neue Musik, Sektion 


das voll starker dramatischer Impulse ist. So mußten 
auch von der Choreographie Paul Böhms zu diesem 
Schlemihl-Ballett die nachhaltigsten Eindrücke des 


Frankfurt, veranstalteten Reihe „Junge Komponisten” _ 
‚ drei Uraufführungen. Von dem an der Hochschule 
unter Kurt Hessenberg studierenden jungen Wies= 


x e Abends ausgehen. Hans Herzberg ist ein gewiegter 3 RR e 
Tier Dirigent, der die beträchtlichen rhythmischen Schwie= badener Komponisten Hans Zender spielte das ns 
dr Miele rigkeiten der Ronnefeldschen Partitur zu meistern zewski-Quartett die „Elegie für Streichquartett 1953“. 


u verstand. Von den Solisten verdienen neben Peter Das Werk, dessen kantable Linien zu einem gesät= 
ne Köhler (Schlemihl) und Paul Böhm (Teufel) besondere tigten Klang schwermütigen Ausdrucks verschmelzen 

2 Erwähnung für aparte, tiefer interessierende Tanz= und nach einer Steigerung in einem Morendo=Schluß 
leistungen Sigrune Hirsch (Gold) und Konstanze nacheinander verklingen, ist von bemerkenswert homo= 
Niewska-Dömken (Dame). gener Struktur und verrät ein wenig den Einfluß des 
früheren Lehrers Fussan. Danach spielte Hans Zender 
selber mit brillanter Technik die „Fantasie für Kla- 
vier 1953”, die nach lichter Stimmigkeit eine Klang= 
orgie. heftiger Martellatos, bizarrer Ausbrüche und 


Erich Limmert 


Kieler Woche 1956 raffinierter, stellenweise entfernt impressionistischer 
Effekte entfesselt. 

7 “ Auch in diesem Jahr sollte ein zeitgenössisches Werk Als dritte Uraufführung hörte man, vom Herrmann- 

Bro an, als Festoper zur Aufführung kommen. Man hatte Trio vorgetragen, das „Streichtrio.1953” von Reinhold 

® Be. Sutermeisters „Romeo und Julia“ ausersehen. Das Finkbeiner, einem Absolventen der Hochschule und 

Er % Werk war schon einstudiert, als sich der sportliche jetzigen Kirchenmusiker, Schüler von Kurt Hessenberg 

RE Kampf der Segelboote, der auf der Förde Meeresenge und Hermann Heiß. In dieser, in der Polyphonie an= 

: . gar viele Völker froh vereint hatte, etwas unsportlich sprechender Linien 'klangvollen und der Rhythmik 

innerhalb des Theaters vollzog, wo einige Solisten energischen Komposition blitzt gelegentlich ein feiner 
sich weigerten — gewohnt Götter, Helden und Intri= Sinn für Schalkhaftigkeit und Übermut auf. Der musi= 4 
ganten zu kreieren — die das Werk durchwebenden kalisch weniger tiefe als leicht beschwingte Schlußsatz, Fr 
Madrigale zu singen. Ein Schiedsgericht gab ihnen der volkstümliches Melodiengut und jazzhafte Ele=- 
Recht, da man so etwas Minderes doch wohl nur Chor= mente verwendet, ist in seinem Perpetuum=mobile- 
mitgliedern zumuten könne! „Romeo und Julia“ fielen Bewegungsablauf ein Finale klassischen Kehraus- 
also ins (Förde=) Wasser. Seinen Fluten entstieg dafür gepräges, dem vielleicht. eine Einschränkung der 
Giraudoux’ „Undine”. 5 Themenwiederaufnahmen zum Vorteil gereichen 
In der Nikolaikirche mühte sich Kirchenmusikdirektor würde wie dem Ganzen eine gewisse Straffung. 
. Mehrmann mit anerkennenswertem Fleiß um die Auf 7 F £ Gerd Sievers 
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3  Orffs „Antigonae“ in Münster 


Das Theater in Münster war die fünfte Bühne; die 
Carl Orffs „Antigonae“ spielte. Für den anwesenden 


Komponisten mochte diese Aufführung bisher‘ viel= 
leicht die wichtigste gewesen sein, denn sie vermittelte 


. das Werk in einer großen, intensiven Form, auch ohne 


den Festspiel- und Staatsoperglanz von Salzburg und 
München. Daß die gewaltige Monotonie des Dramas 


ins Stoffliche entgleiten kann, zeigte kürzlich die 


Essener Aufführung, die in ihrer Härte und Über- 
belichtung auf den Hörer mit fast physischer Gewalt 
eindrang — ein Verfahren, das die Beurteilung des 
umstrittenen Werkes nicht gerade erleichtert. Die Auf= 
führung in Münster war nicht nur unvergleichlich 


- geschlossener und ausgeglichener, sie wurde auch 


dem Wesen des Werkes als „kultisches Theater” in 
‚einer faszinierenden Form gerecht. Von dem Dalla= 
piccola-Abend in Wuppertal abgesehen, hat man in 
der abgelaufenen Spielzeit von kaum einem Abend 
einen größeren, zwingenderen Eindruck mitgenom= 
men als von dieser ungemein straffen und doch ruhe= 


‚voll ausgeformten Inszenierung Ulrich Reinhardts. 


Ideal verwirklicht waren die Grundsätze der modernen 
Raumbühne, in der Tanz und Bewegung nicht mehr 
_ dekorative Zutaten, sondern Bestandteile des Werkes 
selbst sind, Ungewöhnlich eindrucksvoll waren die 


„Die Bernauerin” von Carl Orff 

an der „Deutschen Oper am Rhein”, 

Käthe Dorsch in der Titelrolle,. _ 

Fred Liewehr als Graf von Vahlburg. ° 
v E 


"Chöre geführt, die ir keinem Augenblick aus der Ge= 


schlossenheit der kultischen Bewegung heraustraten. 


"Mit spürbafer Sorgfalt wurde das deklamierte Wort 
behandelt. Im strengen Zeremoniell der Rezitativ= 


oper hat die Wortverständlichkeit entscheidende Be= 
deutung. Und sie wurde durchaus auch nicht unter= 
drückt von der nackten Physis des dreinfahrenden 
Schlagzeugs, das der Dirigent Robert Wagner erträg= 


. lich milderte, ohne in der Spannkraft des Musika= 


lischen nachzulassen. Bedeutsam auch, wie ein von 
der Regie im Kern erfaßtes Werk die Darsteller und 
Sänger zu ‚unerwarteten Leistungen emporriß.‘ Das 
Ensemble mit Lisa Walter in der Titelpartie, Carlos 
Alexander (Kreon), Willy van Hese (Tiresias), Hanna 
Kitzinger (Ismene), Siegfried Härtel (Bote) und Barr 
Peterson (Chorführer) fügte sich vorbildlich.dem Stil= 


‘willen dieser hervorragend geglückten Inszenierung 


ein, Im Bühnenheft der friedlichen westfälischen Lan= 
deshauptstadt nahm man Kenntnis von einem kleinen 
publizistischen Krieg zwischen dem münsterschen 
Chefdramaturgen und einem Mann der Presse, der 
offenbar an dieser Antigonae im allgemeinen und an 
der bevorstehenden Erstaufführung im besonderen 
etwas auszusetzen hatte, Fühlbare Hochspannung im 
Theater; vor der Pause betretenes Schweigen des 
Publikums. Zum Schluß aber standen alle Zeichen auf 
Sieg: E; 
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„Dantons Tod“ im Prinzregententheater 


Im Gegensatz zu Büchners „Wozzeck” ist „Dantons 
Tod“ zunächst kein Stoff, der musikalischer Deutung 
und Formung entgegenkommt. Zwei verschiedene 
revolutionäre Ideologien prallen aufeinander: hier 
Robespierre, der eiskalte Fanatiker mit der starren, 
selbstgefälligen Moral, der die Revolution in Perma= 


nenz erklären will — dort 'Danton, skeptisch, sinnen= . 


haft, müde des Hassens und Kämpfens, der das Chaos 
überwinden will. Wir erleben geistige und intellek- 
tuelle Auseinandersetzungen, die zu dramatischen Zu= 
sammenstößen führen. Gottfried von Einem versucht 
durch dramaturgische Eingriffe die der Musik wider- 
strebenden Elemente auszuschalten, Er kürzt radikal 
die Dialoge, streicht mehr als die Hälfte-der auftreten= 
den Personen und stellt neben Danton und Robespierre 
einen neuen wichtigen Akteur, den Chor. Er verkör= 
pert die Masse, die wankelmütig, unberechenbar und 
gefährlich vom „Hosianna” unvermittelt ins „Kreu= 
ziget ihn“ umschlägt. 


Die Musik Einems hat weniger selbständigen und for- 
malen als mehr dramatischen und verdichtenden Cha= 
rakter. Sie arbeitet mit kurzen, charakteristischen Mo= 
tiven, mit dem ganzen Rüstzeug figurativer, rhyth= 
mischer und orchestraler Ausdrucksmittel, versucht, 
durch ostinate Wiederholung prägnanter musikalischer 
Formeln eine aufpeitschende, dramatische Wirkung zu 
erzielen, Nimmt man die harmonisch-dissonante Um- 
kleidung weg, so ist die Musik vornehmlich vom 
Rhythmischen her bestimmt, in ihren Einfällen meist 
kurzgliedrig und einfach, Während langer Szenen 
kann sie sich nur schwer entfalten. Wenn Söchelles 
erklärt: „Die Revolution ist in das Stadium der Reor= 
ganisation gelangt”, oder Robespierre zum Volk 
spricht: „Deine Gesetzgeber wachen, ihre Augen sind 
untrügbar”, so sind das antimusikalische Situationen, 
bei denen die Musik verdorren muß, sollen nicht das 
Wort und die Begriffswelt Büchners völlig unkenntlich 


Bezichte aus dem Ausland: 


werden. So bleiben als größere musikalische Formen 
vor allem die Zwischenspiele sowie die dramatischen 
Chor= und Ensembleszenen vor dem Revolutionstribu= 
nal und vor der Guillotine. Wenn das Volk das Revos® 
lutionslied der Carmagnole anstimmt, Danton und 
seine Genossen die Marseillaise singen, wenn dazwi- 
schen die „Nieder“=und=,;Verräter“=Schreie der Masse 
gellen und dies alles in einen Fortissimo-Sturm des 
Orchesters eingehüllt wird, dann vereinen sich drama= 
tische Turbulenz und materieller Klangaufwand zu 
gewaltiger theatralischer Wirkung. 


Bei der Münchner Aufführung grenzt Helmut Jürgens 
die Bühne durch kalte, bedrückende Häuserfassaden 
ab und läßt auch in den Interieurs ständig die bedroh- 
liche Atmosphäre des Revolutionsdramas spüren, Die 
Regie Heinz Arnolds erreicht ihren Höhepunkt in den 
explosiven Auseinandersetzungen vor dem Revolu= 
tionstribunal, wo Angeklagte und Ankläger einander 
in dramatischem Kontrast gegenüberstehen und da= 
hinter sich die gefährlich brodelnde Volksmasse zu= 
sammenballt. Hinreißend gestaltet Frans Andersson 
den Danton. Prachtvoll die Leidenschaft seiner Aus= 
brüche, bewundernswert die Kraft seines Organs. Fast \ 
verwandelt sich durch sein Temperament die Rolle 
und gewinnt eine ungestüme Kraft, die ihr in der Büch= 
nerschen Konzeption kaum eigen ist. Schwer verständ- 
lich ist die Besetzung des Robespierre mit August 
Seider. Schon von der Figur und der Physiognomie her 
völlig ungeeignet zur Darstellung des ehrgeizigen 
Moralisten, muß er ihm an Dämonie nahezu alles 
schuldig bleiben. Der Dirigent Lovro von Matacic 
führt die Aufführung sicher über die heiklen rhyth= 
mischen Klippen hinweg, hält die Solisten, den von 
Alfred Leder schlagkräftig einstudierten Chor und das 
Orchester fest in der Hand, gibt scharfe, wo es sein 
muß, auch brutale dramatische Akzente und läßt die 
kurzen, lyrischen Entspannungen zart aufblühen. Zum 
Schluß rief starker Beifall die Mitwirkenden und den 
anwesenden Komponisten immer wieder vor die 
Rampe. Helmut Schmidt=-Garre 


Castros »Bluthochzeit« in Buenos Aires uraufgeführt 


Unter allen Anzeichen eines großen Theaterereignisses 
fand am 9. August im Teatro Colön, dem herrlichen 
Opernhaus von Buenos Aires, die Uraufführung von 
Juan Jose Castros „Bodas de sangre” (Bluthochzeit) 
statt. Schon zur Generalprobe waren die führenden 
Kritiker Südamerikas sowie die Korrespondenten der 
wichtigsten europäischen Blätter und Fachzeitschriften 
erschienen, und die ersten Urteile lassen ganz ver= 
schiedenartige Eindrücke erkennen. 


Für das europäische Publikum, das Castro weniger 
kennt, seien hier einige der wichtigsten Daten seines 
Lebens und Schaffens erwähnt. Er wurde 1895 in der 
Nähe von Buenos Aires geboren und machte sich früh= 
zeitig als Dirigent einen guten Namen. Auch seine 
ersten Kompositionen („Biblische Sinfonie“, „Argen= 
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tinische Sinfonie“, „Ländliche Sinfonie“, ein Ballett, 
ein Klavierkonzert) erregten innerhalb der damals 
(1920—30) noch sehr jungen lateinamerikanischen 
Musik Aufsehen, Gerade war die Generation der auf 
der Folklore basierenden Musiker auf ihrem Höhe= 
punkt angelangt, als Castro — als einer der ersten — 
zu einer allgemeiner gültigen Tonsprache vorzustoßen 
begann. Starke Einflüsse von Strawinsky, Honegger, 
Hindemith waren unvermeidlich. Im Jahre 1948 verließ 
Castro sein Heimatland, nach einem aufsehenerregen= 
den „Offenen Brief“ an Perön, der ihm für die Re= 
gierungsdauer des Diktators jede weitere Tätigkeit in 
Buenos Aires unmöglich machte. Im darauffolgenden 
Jahre war Castro Generalmusikdirektor in Monte= 
video und brachte dort seine erste Oper zur Urauf= 


Je) 


zapatera prodigiosa“ (Die wunderbare 


ner Ta 


Schusterin) auf einen entzückenden Lustspieltext des - 


genialen Spaniers Federico Garcia Lorca, der während 
‚des spanischen Bürgerkriegs, sehr jung. noch, ums 
Leben gekommen war. Im Jahre 1951 gewann Castro 
den mit vier Millionen Lire dotierten‘ersten Preis im 
großen Wettbewerb der Stadt Mailand; das preis= 
gekrönte Werk „Proserpina und der Fremde” (Text 
des argentinischen Schriftstellers Omar del Carlo) 
wurde an der Scala uraufgeführt. Schon damals zeigte 
sich, daß zwischen der Meinung der Fachleute und des 
Publikums ein Abgrund klaffte: was Honegger, Ghe= 
dini und Sabata als das beste Werk unter 140 Einsen= 
dungen bezeichnet hatten, wurde ausgepfiffen und 
verschwand nach wenigen Aufführungen, Es ist seit= 
dem an keinem anderen Theater mehr gespielt worden. 
Vier Jahre später errang Castro abermals einen ersten 
Preis: seine „Corales Criollos“” (Kreolische Choräle) 
für Orchester wurden auf dem ersten Interamerika= 
nischen Musikfest in Caracas (Venezuela) mit 10 000 
- Dollar ausgezeichnet. Als im September 1955 die Re= 
volution gegen Perön siegreich blieb, war Castros 
große Stunde gekommen: er konnte heimkehren und 
wurde mit unbeschreiblichem Jubel am Pult des Teatro 
Colön empfangen. Heute nimmt er wieder die ihm 
zweifellos gebührende erste Stellung im argentini- 
schen Musikleben ein, Als bedeutender Dirigent haben 
ihn inzwischen zahllose Städte, auch in Europa, 
kennengelernt, seine restlose Werktreue, seine starke 
Persönlichkeit, seine jeder Pose abholde Bescheiden= 
heit und seine ungewöhnlich profunde Kenntnis der 
gesamten Weltliteratur, die ihn befähigt, stets hoch= 
“ interessante Programme zusammenzustellen, haben 
ihm überall Achtung und Sympathien verschafft. - 


Es ist klar, daß. das Teatro Colön nach der Repatri- 
ierung Castros auch seinem Werk eine Heimstätte sein 
will. Man schwankte, welches der Bühnenstücke man 
zuerst ins Repertoire aufnehmen sollte, entschied sich 
dann aber für die soeben vollendete Oper „Bluthoch= 
zeit“. Es handelt sich bei Lorca um ein ungeheuer 
starkes Drama in Versen, das tief im spanischen Volks= 
charakter verwurzelt ist, Sippenfeindschaft und Liebes= 
leidenschaften einem tragischen Höhepunkt zuführt, 
dem allerdings in fast romantischer, symbolistischer 
Form die realistische Härte genommen ist. 


Ob dieser Stoff ein Opernsujet bildet, ist der erste der 
zahlreichen Diskussionspunkte, die Castros neue Oper 
aufwirft, Die Musik ist polytonal, von großer Härte 
(was schon äußerlich durch starke Verwendung von 
Blech und Schlagzeug klar wird), völlig unsinnlich, un= 


romantisch, weit entfernt von jedem weitgeschwunge= 


nen Melos. Lorcas Verse, die an sich schon Musik sind, 
gehen mit Castros kurzphrasiger, ständig nervös auf- 
gepeitschter Musik nicht immer ideale Bindungen ein, 
ja sie verlieren sich des öfteren in einer blendenden, 
aber zu dicken Instrumentierung. Zudem werden die 
Singstimmen auf lange Strecken hin — um dem fast 
unverändert übernommenen Dialog folgen zu können 
— fast rezitativisch geführt, was sie dem starken 
Orchesteraufgebot gegenüber noch ohnmächtiger macht. 


Der zweite Diskussionspunkt ergibt sich aus der Frage, 
ob man Lorcas echt spanisches Milieu (streng genom= 
men: andalusisch, das heißt: dort, wo Spanien am 
spanischsten ist). durch eine übernationale Tonsprache 
„internationalisieren“. kann. Das war, nach Castros 
eigener Aussage, seine Absicht. Tatsächlich ist das 
Milieu musikalisch nur angedeutet; lediglich in der 


Hochzeitsszene (Chor und Tanz) werden spanische 
Wendungen eingeflochten, aber selbst diese sind frei 
erfunden und nicht der Folklore entlehnt, ganz nach 
dem Prinzip Manuel de Fallas, mit dem Castro eine 
jahrzehntelange enge Freundschaft verband. Trotzdem 
sind Fallas Werke „echt“ (und betont) spanisch, wäh= 
rend Castros „Bluthochzeit” eine fast völlig internatio= 
nale Tonsprache aufweist. Trotz dieser negativen 
Einwände muß Castros Oper als das Werk eines be= 
deutenden Musikers bezeichnet werden. Nicht nur, 
weil es einige sehr schöne Stellen hat (ein Wiegenlied,, 
die Chorszenen am Morgen der Hochzeit, ein Orchester= 
zwischenspiel, das zwei Bilder des ersten Aktes trennt), 
sondern weil es technisch hervorragend gearbeitet, 
klanglich voll überraschender Wirkungen und von 
Anfang bis Schluß von tiefstem Ernst, ja von fana= 
tischer Werkbesessenheit ohne jede Konzession an den 
Durchschnittsgeschmack geschrieben ist. 


Das Premierenpublikum feierte Castro, vielleicht mehr 


den Dirigenten und den tapferen Tyrannengegner, als 


den . Komponisten dieses Werkes. Die Aufführung 
selbst muß als sehr gut bezeichnet werden, Das Colön= 
orchester gehört sicherlich zu den besten Opernorche- 
stern der Welt; auch der Chor und das Ballett sind 
voll .auf der Höhe. Im Ensemble standen zwei Gäste 
— die Spanierin Maria de Gabarain (in der schweren 
Rolle der Mutter) und die junge Uruguayerin Virginia 
Castro (als Braut) — in einer ausgezeichneten argen= 
tinischen Sängergruppe, aus der besonders Sofia Ban= 
din und Angel Mattiello hervorgehoben seien. ‚Der 
Beifall war für alle herzlich und erreichte Begeiste= 
rungsausbrüche, als Castro selbst auf der Bühne er= 


schien. Kurt Pahlen 


Kunterbuntes Holland-Festival 1956 


Allzuoft herrscht die irrtümliche Meinung vor, das 
Holland=Festival sei ein Musikfest. Gewiß ist das mu= 
sikalische Programm umfangreich und vielseitig, doch 


‚stehen die Theatervorstellungen, Ballettabende und 


Kunstausstellungen in gleicher Weise im Vordergrund, 


Holland ist heute eine der wichtigen Eingangspforten 
zum europäischen Kontinent. Besucher aus aller Welt 
strömen ins Land, selbst Russen, die heuer sogar in 
speziellen Feriendampfern aus Moskau und Leningrad 
ankamen. Dieses farbige Bild, das dem betont inter= 
nationalen Akzent des Landes entspricht, gehört zur 
Szenerie der Festspielwochen. Diesmal hatte man 
jedoch .den Eindruck, daß vielerlei reiselustige Europäer 
zu einem brillanten Vergnügungsfest zusammen- 
getroffen waren. Für sie schien man die Programme, 
die an künstlerischer Bedeutung hinter den Leistungen 
der vergangenen Jahre zurückstanden, zusammen= 
gestellt zu haben, Treffliche wie zweitrangige 'Vor= 
stellungen befanden sich in einigem Durcheinander; 
eine einheitliche Linie war nirgends zu entdecken. 


Trotzdem gab es auch für anspruchsvolle Besucher 
einige interessante Veranstaltungen, vor allem die 
Konzerte, in denen uraufgeführte und selten gespielte 
Werke niederländischer Komponisten zu hören waren. 
Da ist Sem Dresdens Sinfonie-Oratorium „Saint An= 
toine“” zu nennen, das Antoon Krelage mit dem 
Utrechter „Stedelijik Orkest” und dem Chor „Stem 
des Volkes” aufführte. Ein Werk, halb Oratorium, halb 
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ta 


_ Melodram, das zwar mancherlei eindrucksvolle An= 
sätze zeigt, doch in seiner überladenen sinfonischen 


Konstruktion keinen allzu starken Gesamteindruck 
hinterließ. „Rondo festoso” von Marius Flothuis ge= 
hörte in seiner liebenswürdigen Anspruchslosigkeit 
kaum in das Programm eines solchen Festivals. 
Wesentlich interessanter war ein Werk, das volle 
37 Jahre auf seine Uraufführung warten mußte: die 
„Zweite Sinfonie” von Matthijs Vermeulen ist eine 


eigenwillige, der äußersten-Konsequenz des Impres=. 


sionismus entstammende Komposition, mit tänzeri= 
schem und zuweilen exotischem Einschlag, die Eduard 
van Beinum mit seinem Concertgebouw=Orkest vor= 
trefflich wiedergab, 


Als Gastdirigent wußte Antal Dorati mit Bartöks 
„Herzog Blaubarts Burg” und Kodalys „Variationen 
über ein ungarisches Volkslied” stark zu fesseln. Auch 
Karel Ancerl fand mit dem umfangreichen Programm 
seiner Prager Philharmonie ungeheuren Widerhall. 
Daan Sternefeld dirigierte Hindemiths Kantate „Ite, 
angeli veloces“, Das in Verwirrung geratene Pu= 
blikum konzentrierte sich dabei auf dreierlei: das 
Anhören der Komposition, die völlig unerwartete Mit- 
wirkung im „Chor des Publikums” und die Suche nach 
dem nächstliegenden Notausgang. Nur einige beson= 
ders seßhafte Besucher und ein paar psychologisch 
Interessierte folgten der schließlich ins Chaos über= 
gehenden Aufführung des verzweifelten Dirigenten 
mit seinem „Radio Philharmonisch Orkest” bis zum 
bitteren Ende. (Anm. der Schriftleitung. Welchen Ein= 
druck dieses Werk bei einer guten Aufführung macht, 
zeigen unsere Berichte aus Nürnberg und Luzern.) 


Einen Höhepunkt bildete Otto Klemperers Mozart= 


Abend mit dem „Concertgebouw-Orkest”, Mit sou= 
veräner Meisterschaft verstand er es, ein ihm fremdes 
Orchester völlig seinen Intentionen dienstbar zu 
machen. Vorzügliche Kammermusik boten das Ama= 
deus-Quartett und das Niederländische Kammer= 
Orchester. Das umfangreiche Opernprogramm ent= 
hielt drei moderne Werke: Benjamin Brittens „Peter 
Grimes“ in niederländischer Besetzung, dievor kurzem 
uraufgeführte, künstlerisch schwache Oper „Sampiero 
Corso“ des Franzosen Henri Tomasi und. „Die Liebe 
zu den drei Orangen” von Serge Prokofieff. Die Slo= 
wenische Nationaloper aus Laibach unter Leitung von 
Bogo Leskovic bot eine glänzende Aufführung, die 
eine nachhaltige Wirkung hinterließ — straff, lustig 
und voll sprudelndem Spott. 


Schließlich noch einige Worte über die Ballettabende. 
Das „London Festival Ballet“ überraschte durch seinen 
klassischen Einschlag und seinen Mangel an jeglicher 
Problematik, so daß seine rein technischen Leistungen 
einen allzu sportlichen Eindruck machten, Recht inter= 
essant waren dagegen die Aufführungen des „Nieder= 
ländischen Balletts“ unter Leitung von Sonja Gaskell — 
es ging um Ballettexperimente mit elektronischer 
Musik. Gewiß waren die meisten dieser — dem Pu= 
blikum nur schwer zugänglichen — Versuche noch 
nicht ganz geglückt. Mit einer einzigen Ausnahme: 
Henk Badings, der niederländische Komponist, wußte 
die elektronischen Möglichkeiten auf interessante 
Weise zu nutzen, wobei man sich der revolutionären 
Versuche Schlemmers um das triadische Ballett in den 
zwanziger Jahren erinnerte, 

Ludwig Kunz 


326 


Blick in ie Zeit: 


Kolisch und die neue Interpretation 


Rudolf Kolisch beging am 2o. Juli 1956 seinen 60. Ge= 
burtstag. Als Primarius des Kolisch-Quartetts, erst in 
Europa, dann in Amerika, ist er weltberühmt gewor= 
den. Die wichtigsten Kammerwerke der Neuen Musik 
nach dem Zweiten Weltkrieg hat er uraufgeführt und 
unermüdlich bekannt gemacht. Genannt seien das 
Dritte und Vierte Quartett von Arnold Schönberg 
ebenso wie dessen Serenade op. 24 und die Kammer= 
suite op, 29, die lyrische Suite von Alban Berg, das 
Streichquartett op. 28 von Webern. Auch die Premiere 
der letzten Quartette von Bela Bartök ist ihm zu dan= 
ken: er hat sich des großen ungarischen Komponisten 
angenommen, längst ehe dieser — nach seinem Tode 
1945 — in allgemeine Mode kam, 


Aber nichts wäre verkehrter, als wenn man die Lei- 
stung Kolischs mit dem abscheulichen Begriff eines 
Vorkämpfers, und gar eines solchen für Neue Musik, 
etikettieren wollte. Ihm ging und geht es nicht um das 
fragwürdige Ideal von Modernität um ihrer selbst 
willen; in der zeitgenössischen Produktion hat er aufs 
wählerischste unterschieden. Was er in Wahrheit voll= 
brachte, ist nichts Geringeres als die Realisierung einer 
Vorstellung von musikalischer Interpretation, welche 
die besten Musiker von je gehegt haben mögen, die 
er aber erstmals mit allem Bewußtsein und aller 
Konsequenz formulierte und. weitertrieb. Sie ist von 
den kompositorischen Funden Arnold Schönbergs, dem 
Lehrer und später dem Schwager Kolischs, nicht zu 
trennen; zu ihm hat das Kolisch-Quartett geistig ähn= 
lich gestanden wie wohl einst das Joachim=Quartett zu 
Brahms, Der Gedanke des integralen Komponierens, ° 
eines Verfahrens, in dem jede Note thematisch, im 
Zusammenhang des Ganzen zu verantworten ist, 
wurde von Kolisch auf die musikalische Darstellung 
übertragen. Man kann von integraler Interpretation 
reden. Sie setzt sich zur Aufgabe, nicht etwa in bloßem 
Wohllaut und glattem Ablauf das Werk widerzuspie= 
geln, sondern dessen Struktur ganz und gar in seiner 
Erscheinung zu verwirklichen, die „Röntgenfotografie 
des Werkes” zu bieten. Dies Interpretationsideal geht 
nicht von der klanglichen Fassade aus, sondern be= 
stimmt diese funktionell, von den vielfach latenten 
musikalischen Ereignissen her. Die genaueste Analyse 
des Werkes, die präzise Erfahrung seiner „subkutanen” 
Elemente werden vorausgesetzt, Bezeichnend, daß 
beim Ensemblespiel jedes Mitglied des Quartetts 
nicht seine Stimme, sondern die Partitur des gesamten 
Werks vor Augen hat. Die Kenntnis der gespielten 
Musik reicht so weit, daß grundsätzlich auswendig 
gespielt wird. Das befreit die musikalische Gestaltung 
vom sichtbaren Notentext und wendet sie nach innen, » 
zur Imagination, zum geistigen Vollzug. Der kammer= 
musikalische: Vortrag gewinnt eine Flexibilität, wie 
sie sonst nur Solisten vorbehalten dünkte. Symbolisch, 
daß Kolisch, wegen einer Verletzung der linken Hand, 
die Geige in der rechten hält und den Bogen mit der 
linken führt: Triumph des musikalischen Ingeniums 
über das bloße Dasein, die physische Gegebenheit. 


Die Errungenschaften des neuen Interpretationsstils 
kommen aber der traditionellen Musik ebenso zugute 
wie der neuen, im Sinne der künstlerischen Erkennt= 
nis, daß von einem zentralsten Standpunkt her bei 


traditioneller Musik nicht gilt. Die konstruktiven Er- 
2% gebnisse des zeitgenössischen Komponierens werden 

gleichsam rückwirkend auf die ältere Literatur an= 
gewandt. Es resultieren Aufführungen insbesondere 
von Beethoven, Schubert und Brahms, deren Strenge 
die’Werke jener Tradition entreißt, die nach Mahlers 
- Wort Schlamperei ist. So werden die allvertrauten 
eigentlich überhaupt erst wieder zur Erfahrung ge= 
bracht. 


- Nun hat es gewiß an a Tendenzen nicht 
gefehlt. Kolisch verfolgt keine isolierte, private Inten= 
tion, sondern vollstreckt eine objektive Tendenz. Man 
wird ihm jedoch nur dann ganz gerecht, wenn man 
auszudrücken sucht, was ihn von scheinbar parallelen 
Bestrebungen zur konstruktiven Versachlichung und 
zur bewußten Rechenschaft über das Musizierte unter= 

- scheidet, Das ist aber wohl nichts anderes, als daß 
seine Darstellungsweise bei der Reflexion und Analyse 
nicht stehenbleibt: Man könnte diese Darstellungs= 
weise vorweg als eine Kritik des Musikanten bezeich= 
nen, Dennoch aber verfügt der Wiener Kolisch, Kind 
der großen europäischen Musiziertradition, selber in 
eminentem Maße über eben jene Qualitäten, die der 

- unselige Ausdruck Musikant hilflos beschwören 

möchte. Er hat das Musikantenideal, das seine jedem 
Konformismus abholde Praxis tilgte, zugleich fest= 


er j 2 
2 skiechen Werken der Umesdad- neuer und 


gehalten, . er Et es ee: im viel nifbrauchten 
' Hegelschen Doppelsinn „aufgehoben“, 


Die struktu= 
rellen Momente, die sein Spiel offenbar werden läßt, 
bleiben: nicht Selbstzweck, sondern werden, wie nach 
Valerys Wort jegliches Technische in der Kunst, Träger 
des Gehalts. Er überflügelt alle bloße Sachlichkeit. In 
dem Idiom, das Kolischs Geige spricht, kehren die 
Musizierimpulse sublimiert, versöhnt wieder. Kein 
Mensch hat jemals wohl den Schubertschen Ton, Tod= 
traurigkeit, Ergebung, die Affinität des Sinnlichen zum 
Tode, den Gestus des Ja zum Nein rührender und 
spontaner getroffen als der bewußteste aller Geiger. 
In keiner musikalischen Regung tut seine Bewußtheit 
der Natur Gewalt an, stets wird das Lebendige be= 
wahrt, indem es seiner selbst inne wird. 


Heute wirkt er, mit seinem Quartett, an der Universi= 
tät von Madison in Wisconsin, ist aber, dank der 
Initiative des Kranichsteiner Musikinstituts, seit 


. einigen Jahren wieder vielfach in Deutschland tätig 


und übermittelt seine Erfahrung jungen Musikern. 
Kaum etwas wäre dem deutschen Musikleben, das ihn 
durch die Hitlerdiktatur verlor, so sehr zu wünschen, 
als daß es gelingen möchte, ihn wieder ganz an die 
Sphäre zu binden, deren bestes Erbe in seinen kühn= 
sten Neuerungen überdauert, Theodor VEABeR 


(„Frankfurter Allgemeine“) 


Neue Musik in den Konzertprogrammen 1956/57 


. Die Aufstellung begannen wir in der September-Nummer unserer 
Zeitschrift. 


Bonn, Junges Kammerorchester (Emil Platen), 4 
Hindemith: Die junge Magd; Henze: Apollo und Hya= 
zinthus; Bloch: Concerto grosso, 

Bremen: Radio Bremen Orchester (Siegfried 

Goslich): W. Abendroth: 5. Sinf. (U); Klaus Blum: 

Orchestermusik (U); Erbse: Praeludium op. 10 (U), 

Dialog (Klavierkonz) (DE); Karl Gerstenberger: Höl= 

derlin-Hymnen (U); Walter Gmeindl: Klavierkonzert 

(U); Edward Staempfli: Epitaphe pour Paul Eluard 

(U); Theodor Berger: La Parola (DE); Jelinek: Phan= 

tasie für Klarinette, Klavier u. Orch. (DE); Menotti: 

- Violinkonzert (DE); Fr. Wildgans: Trompetenkonzert 

(DE); H. E. Apostel: Haydn-Variationen; Francis Burt: 

n Jamben; A. Casella: Violinkonzert; Joh. Nep. David: 

2 Introitus, Choral u. Fuge über ein Thema v. Brückner 

f. Orgel u. Bläser; v. Einem: Orchestermusik; Hinde= 

mith: Orgelkonzert: Martinu: Concerto da Camera; 

Poulenc: Klavierkonzert; Schibler: ı. Sinf.; Schön= 

a berg: Begleitmusik zu einer Lichtspielzene, op. 34; 

% Villa-Lobos: Bachianas Brasileiras. } 

Flensburg, Philharmoniker (Heinrich Steiner), 10: 

Castelnuovo-Tedesco: Konzert f. Guitarre u. Orch.; 

Honegger: Concertino f. Klavier u. Orch.; Svend Erik 

Tarp: Suite f. Orch.; Hans Uldall: Hansische Fest= 
musik. 

4 ° Hannover, ER (Johannes Schü= 

AR ler), 8: Bartök: Violinkonzert, Konzert f. Orch.; 

Kaminski: Concerto grosso; Hindemith: Sinfonia 
Nr serena. 

\ Heidelberg, Städtisches Orchester (Karl Rucht), 8 

dr Hindemith: Cello-Konzert; Strawinsky: Sacre; Bartök: 

Violinkonzert; S. Borris: Äolische Suite £. Streichorch. 


Hof, Städtisches Symphonie-Orchester (Werner Rich= 
ter-Reichhelm), 7: Khatchaturian: Violinkonzert; Stra= 
winsky: Divertimento; Joh. Nep. David: Variationen 
über ein Thema von Bach; Giuseppe Piccioli: Concerto 
f. Klavier u. Orch. 


Karlsruhe, Badische Staatskapelle (Alexander 
Krannhals), 9: Strawinsky: Psalmen-Sinf.; Suter= 
meister: Requiem; Honegger: Cello=Konzert: Schösta= 
kowitsch: 9. Sinf. 


Kiel, Städtisches Orchester (Georg & Winkler), 9 
Briten: Variationen u. Fuge über ein Thema v. Eu 
cell; Berg: Violinkonzert; Hindemith: Klavierkonzert, 
Mathis-Sinf.; Strawinsky: Scherzo A la russe; Suter= 
meister: Cellokonzert; Bartök: 3. Klavierkonzert. 


Koblenz, Orchester des Musik-Instituts (Otto 


Winkler), 8: Prokofieff: 5. Sinf.; Leutnant Kijl, Sym= 
phonische Suite f. Bariton u. Orch.; Hindemith: Ma= 
this=Sinf., Cello-Konzert; Blacher: Orchestervariatio= 
nen über ein Thema v. Paganini. 


Köln, Gürzenich-Orchester (Günter Wand), 18: 
B. A. Zimmermann: Sinfonie in einem Satz (Neu= 
fassung 53); Martin: Kleine konzertante Sinfonie; 
Schönberg: 5 Orchesterstücke op. 16; Bartök: Konzert 
f. Violine u. Orch.; Henze: Apollo und Hyazinthus; 
Strawinsky: Psalmensinfonie, Feuervogel; Claude 
Prior: Cantique des cantiques de Salomon; Orff: Car= 
mina Burana; Webern: Passacaglia op. 1; Berg: 
Konzert f. Violine u. Orch.; Fortner: Fantasie über 
b—-a—c—h; Dallapiccola: Due Pezzi. 


WDR, Kölner Rundfunk-Sinfonie-Orchester, 10: 
H. Kaminski: Concerto grosso f. Doppelorch.; Hinde= 
mith: Cellokonzert; Th. Berger: La Parola; Bartök: 
Tanz=-Suite; Strawinsky: Klavierkonzert; Henri Du= 
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tilleux: Le Loup; Prokofieff: 2. Violinkonzert; Roussel: 
Bacchus und Ariadne; C. G. Toeschi: Sinf. in 3 Sätzen; 
Petrassi: g. Psalm; Bialas: Invocationen (U); Berg: 
Violinkonzert; de Falla: Nächte in spanischen Gärten; 
Ibert: Escales, 3 sinf, Stücke. — $: Orff: Carmina Bu= 
rana, Trionfo di Afrodite; Honegger: Symphonie 
liturgigque; Milhaud: Suite" Provengale; Hindemith: 
Mathis-Sinfonie; Webern: 5 Stücke f. Orch., 6 Stücke 
f. großes Orch.; Nono: Il Canto suspeso; Schönberg: 
Friede auf Erden, 4 Lieder f. Gesang u. Orch.; Hauben= 
stock-Ramati: Ricercari f. Streichorch. (U); F. Burt: 
The Skull (U); Zimmermann: Kontraste; A. Casa= 
nova: Concertino f. Klavier u. 8 Instrumente (DE); 
Strawinsky: In memoriam Dylan Thomas, König der 
Sterne (DE), Babel, Canticum Sacrum (DE); A. Schna= 
bel: Duodecimet (DE); Roland Kaym: Kammerkonzert 
f. 6 Bläser u. Schlagwerk (U); Boulez: 3. Klaviersonate 
(U); Stockhausen: Zeitmaße (U); Niels Viggo Bentzon: 
Konzert f. Cello u. Orch. (DE); Henze: Maratona di 
Danza (U); H. E. Apostel: Ballade f. Orch.; L. Berio: 
Alleluja £. Orch. (U); Bartök: ı. Klavierkonzert. 


Krefeld—M.-Gladbach, Orchester der Städte 
Krefeld u. M.-Gladbach (Romanus Hubertus), 8: 
v. Einem: Orchestermusik; Khatchaturian: Konzert 
f. Klavier u. Orch.; Dohnänyi: Konzert f.. Violine 
u. Orch.; Hindemith: Marienleben (Orchesterfassung) ; 
Satie: Messe des pauvres; Webern: Konzert op. 24; 
Prokofieff: 5. Sin.; Strawinsky: Feuerwerk; Weill: 
Kleine Dreigroschenmusik; Messiaen: Hymne f. Orch.; 
Maderna: Komposition f. Orch.; Nono: Polifonica — 
Monodia — Ritmica; de Falla: 7 Canciones populares 
espafolas; Orff: Carmina Burana; Martin: Konzert 
f. Violine u. Orch. 


Lippstadt, Städtischer Musikverein (Heinz von 
Schumann), 8: Bartök: Divertimento f. Streichorch.; 
Orff: Carmina Burana; Strawinsky: Feuervogel-Suite. 


Mainz, Städtisches Orchester (Karl Maria Zwißler), 
8: Strawinsky: Psalmensymphonie; Berg: Violin= 
konzert; Reutter: Cello-Konzert (U); Mohaupt: Stadt- 
pfeifermusik; de Falla: Suite aus „Liebeszauber“; 
Sutermeister: Cello-Konzert; Höller: Sweelinck= 
Variationen. 


Ludwigshafen, Pfalzorchester (Karl Rucht), 5: 
Hindemith: Cellokonzert; Strawinsky: Sacre; Bartök: 
Violinkonzert. 


Lübeck, Städtisches Orchester, 8: Paul Strüwer: 
Concertino f. Orch. (U); Schostakowitsch: 10. Sinf.; 
Henri Barraud: Offrande ä une ombre; Rodrigo: Kon= 
zert f. Harfe u. Orch.; Boldemann: Klavierkonzert; 
Bartök: Tanzsuite; Strawinsky: Jeu de cartes; Pep= 
ping: Klavierkonzert. 

S: Milhaud: Suite provengale; Honegger: Symphonie 
‚ liturgique; Hindemith: Mathis-Sinf.; Bialas: India= 
nische Kantate; Bartök: 3 Dorfszenen; K. A. Hart= 
mann: Konzert f. Viola mit Klavier, Bläsern u. Schlag= 
zeug, 4. Sinf.; Blacher: Romeo u. Julia. 


Lünen, Westfälisches Sinfonieorchester (Hans Her- 
wig), 10: Hans Uldall: Hamburgische Humoresken; 
Strawinsky: Feuervogel-Suite. 


Mannheim (Akademiekonzerte), Nationaltheater= 
Orchester (Herbert Albert), 8: Sutermeister: Cello= 
Konzert; Berg: 3 Bruchstücke-f. Gesang u. Orch. aus 
„Wozzeck”; Schostakowitsch: 9, Sinf.; Kodaly: Hary= 
Janos=Suite; Jean Rivier: Klavierkonzert; A. Roussel: 
4. Sinf.; Martinon: Ouverture pour une tragedie 
grecque; Bartök: Divertimento; K. A. Hartmann: 
Finale aus der Sinf. f. Streichorch. 

München, Münchener Philharmoniker (Fritz Rie= 
ger), 12: Martin: Violinkonzert; Höller: Passacaglia 
u. Fuge op. 25; Juan Jose Castro: Corales Criollos f. 
Orch.; Copland: Appalachian Spring; Strawinsky: 
Sacre; Malipiero: Passacaglia. 
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S: Eugen Cymbalistyi: „Ich bin der Anfang und das 
Ende“ f. Chor u. Orch. (U); Burkhard: Die Sintflut, 
Concertino f. 2 Flöten, Cembalo u. Streicher; Hinde= 
mith: Schwanendreher; Hans Vogt: Klavierkonzert; 
v. Einem: Meditationen; Frangaix: Concertino f. Kla= 
vier u. Orch.; de Falla: 3 Tänze aus „Der Dreispitz”; 
Khatchaturian: Klavierkonzert; Stephan: Musik £. 
Geige u. Orch. 


Musica viva (K. A. Hartmann), 6: Strawinsky: Choral=. 
variationen „Vom Himmel hoch“, Sinf. in C, Scenes 
de ballet, Sinf. in 3 Sätzen, Canticum Sacrum, 
Mavra, Tango, Scherzo ä la russe, Cirkus-Polka; 
Berg: Lyrische Suite; Nono: Incontri; Krenek: Spiri= 
tus intelligentiae sanctus; Gottfried Michael König: 
Klangfiguren II; Eimert:. 5 Stücke; Stockhausen: 
Gesang der Jünglinge; Zimmermann: Trompeten= 
konzert; Varese: lonisation; Messiaen: Oiseaux 
exotiques; Yannies Xenakis: Orchesterwerk (U); We= 
bern: Das Augenlicht; Schönberg: 5 Orchesterstücke; 
Milhaud: La mort d’un tyran; Bartök: 3 Klavier- 
konzerte; Honegger: Mouvement symphonique Nr. 3, 
Concertino f. Klavier u. Orch., Pacific 231, Antigone. 


Musikalische Akademie Bayerisches Staatsorchester 
(Ferenc Fricsay), 8: Rob. Heger: 2. Sinf.; Kodäly: 
Psalmus hungaricus; Bartök: Konzert f. Orch.; 
v. Einem: Capriccio f. Orch.; Laci Boldemann: Klavier= 
konzert; E. Helm: Orchesterwerk, d. Bayer. Staats= 
orch. gewidm, (U). : 


Symphonie-Orchester des Bayerischen Rundfunks 
(Eugen Jochum): Egk: Versuchung des hl. Antonius, 
Französische Suite; K. A. Hartmann: Konzert f. 
Bratsche u. Klavier mit Bläsern u. Schlagzeug, 6. Sinf.; 
Orff: Carmina Burana; Berg: Konzert f. Violine u. 
Orch.; Schönberg: Variationen f. Orch., Violinkonzert; 
Nono: Romance de la guardia civil espanola; Fortner: 
Der Wald (Zwischenspiel); de Falla: Concerto f. Cem= 
balo, Flauto, Oboe, Klarinette, Violine u. Cello; Stra= 
winsky: Dirge — Canons and Song; Höller: Passacaglia 
u. Fuge f. Orch., Hymnen f. Orch.; Leibowitz: 6 Stücke 
f. Orch.; Berio: Nones per Orchestra; Blacher: Dialog 
f. Flöte, Violine, Klavier u. Streichorch., Klavierkonzert, 
Orchesterornament; Stockhausen: Gesang der Jüng= 
linge. 

Symphonie-Orchester Graunke (Kurt Graunke), 6; 
S: Strawinsky: Feuervogel-Suite; Gerh. v. Wester= 
mann: Divertimento; Hindemith; Mathis-Sinf.;. Scho= 
stakowitsch: 8. Sinf. 


Münchener Kammerorchester (Hans Stadlmair): Stra= 
winsky: Dumbarton Oaks; Joh. Nep. David: Deutsche 
Tänze; Alfred Uhl: Introduktion u. Variationen über 
eine Melodie aus dem 16. Jhdt.; Petrassi: 4. Konzert 
f. Streichorch.; Krenek: Elegische Sinf. 


Münster/Westf., Städtisches Orchester (Robert 
Wagner), 10: Haas: Die Seligen (U); Henze: Quattro 
Poemi; Strawinsky: Ebony=Concerto; Liebermann: 
Concerto f. Jazz Band; v. Einem: Meditationen; Pro= 
kofieff: 2. Klavierkonzert; Bartök: Violinkonzert; 
Blacher: Konzertante Musik f. Orch. op. 10. 


Oberhausen (Rhld.), Städtisches Orchester (Karl 
Köhler), 10: Honegger: Prelude — Arioso — Fughette 
sur le nom de Bach; Liebermann: Furioso; Britten: 
Variationen über ein Thema v. Frank Bridge; Blacher: 
Orchestervariationen über ein Thema v. Paganini; 
Schostakowitsch: 9. Sinf.; Raphael: Smetana-Suite; 
Castelnuovo=-Tedesco: Gitarrenkonzert G=Dur; Stra= 
winsky: Pulcinella=Suite; Hindemith: Sinf. Metamor= 
phosen. 


Oldenburg, Staatsorchester (Karl Randolf), og: 
Bartök: 2, Klavierkonzert; Strawinsky: Ode; Pro= 
kofieff: 3. Klavierkonzert; Britten: 4 Seebilder aus 
„Peter Grimes”; Rodrigo: Concierto di Aranjuez; 
Casella: Serenata per picccola orchestra. 


2 4 -0p. 9; H. E. et ee 
"Osnabrück, 


an 


 Wüst), 8: Mohaupt: 
Prelude, Fugue, Postlude, Concertino f. Klavier u. 


Städtisches Symphonieorchester 
Bartök: Bratschenkonzert; 
Kantate „Das 


(Bruno Hegmann), 12: 
Britten: Sinfonietta; Gerhart Felt: 
abenteuerliche Herz“ 
visione; Honegger: Weihnachts-Kantate; Karl-Heinz 
Köper: Concertino; Meyer von Bremen: Suite f. Orch. 
(U); Milhaud: La Creation; Mohaupt: Stadtpfeifer- 
musik; Strawinsky: Ebony-Konzert. 


Pforzheim, Südwestdeutsches Kammerorchester 
(Friedrich Tilegant), 5: Bartök: Musik f. Saiteninstru= 


mente, Schlagzeug u. Celesta. 


Nordwestdeutsche Philhar= 


Recklinghausen, 
Sinfonieorchester (Wilh. 


monie u. Westfälisches 


- Schüchter, Hans Herwig, Kurt Brass, Arnold Merkel- 


bach), 8: M. G. Förstemann: Improvisation über „In 
dulci jubilo”; Britten: Variationen über ein Thema v. 
Purcell; Bartök: 2. Klavierkonzert; Strawinsky: Feuer= 
vogel-Suite, 

S: Gerhard Schäfer: Konzert f. Oboe u. Orch.; Jürg 
Baur: Musik f. Bratsche u. Kammerorch.; Helmut Link: 
Konzert f. Orch.; Wilh. Killmayer: Konzert f. Klavier 


u. Orch. in einem Satz; Ehrhard Karkoschka: Kleines 


"Konzert f.. Violine u. Kammerorchester; Meyer von 
Bremen: Konzert f. Klavier u. Orch.; Wolfg. Streiber: 
Konzert f. großes Orch, 

Regensburg, Stadttheater-Orchester (Alexander 
Paulmüller), 4: Liebermann: Furioso; Bartök: 3. Kla= 


_ vierkonzert; Beitten: Variationen über ein Thema v. 


Frank Bridge; Heinz nzeT Bose f. Flöte u. 
Orch. (U). = 


% Remsc hei d, Städtisches Orchester (Otmar Gitite 


ner), 10: Petzold: Sinfonietta; Prokofieff: „Peter u. der 
Wolf”; Borodin: 2. Sinf.; Westermann: Divertimento; 
Henze: Quattro Poemi f: Ord.; Gerhard: Metamor- 


phosen; K. A. Hartmann: 4. Sinf.; Wicke: Orchester= 


variationen. 


Reutlingen, Schwäbisches Eelonte-Onkhester 
(Rudolf Kloiber), 8: Schostakowitsch: Klavierkonzert 
op. 35; Mohaupt: Stadtpfeifermusik; Prokofieff: 
Orchestersuite aus „Die Liebe zu den 3 Orangen”; 
K. M. Komma: Symphonie G=Dur. 

Städtisches Orchester (Philipp 
Stadtpfeifermusik; Honegger: 


Saarbrücken, 


'Orch.; Genzmer: Streicher-Suite; Andriessen: Ricer= 


care; Albert Jung: Sinfonische Variationen; Suter= 


meister: Cello-Konzert. 


Schweinfurt, Nordfranken-Orchester (Rudolf E. 
Luer), 6: Britten: Variationen über ein Thema v. Frank 


Bridge; A. Herberg: Suite Nr. 7 für Streichorch.; Hes= 


‚senberg: Der Sturm; Malipiero: 4 Inventionen. - 


Solingen, Städtisches Orchester (Werner Saam),8: 


Honegger: Pastorale d’ete,; Bartök: Konzert f. Orch.; 


Schostakowitsch: 9. Sinf. 


Soest, Städtisches lee (Ludwig 
Kraus), 6: Ludwig Kraus: Sinfonische Fantasie (U); 
- Phil, Jarnach: Concertino e-Moll nach alten Vorlagen. 


Stuttgart, Württembergisches Staatsorchester 


(Ferdinand Leitner), 8: Reutter: Aus dem Hohelied 


Salomonis, Concerto grosso f, eine Altstimme, Viola, 
Klavier u. Orch.; P. Groß: Orchesterkonzert 1956 
(U); J. Schelb: Symphonica apocalyptica 1955 (U); 
‚H. Brehme:; Triptychon, 


Trier, Städtisches Orchester (Otto Söllner), 8: 


e Ar er Musik e Orc.; Joaquin Turina: Sinfonia rap= 


& ee: e u. re a Br, 
musik; Khatchaturian: Säbeltanz; Gotovac: 


(U); Hindemith: Nobilissima 


nischer Kolo; Hindemith: Cellokonzert. 
Wiesbaden, Städt. Sinfonie-Orchester 


konzert; Berg: Violinkonzert; Mohaupt: Stadtpfeifer- 
musik. 

Wiesbaden, Hessische Staatskapelle 
Apelt), 4: Milhaud: La Cueillette des Citrons, Suite 
(DE). 

Wuppertal, Städtisches Orchester (Hans-Georg. 
Ratjen, Martin Stephani), 12: Kaminski: Concerto 
grosso f. Doppelorch.; Strawinsky: Ode, Elegie, Ge- 
sang; Schiske: Vom Tode (DE); Bartök: Konzert f. 
Orch.; Honegger: Sinfonie liturgique. 

$: Fortner: Konzert f. Cello u, Orch.; Wehe 
Sinf.; Strawinsky: Feuervogel-Suite; Hindemith: Kam 
mermusik op. 36, Nr. 1, 3, 4, 5. 


Neue Noten 


Rolf Liebermann: Boogie Woogie für Klavier (Uni= 
versal Edition, Wien). 
In Rolf Liebermanns „Concerto for Jazzband and 
Symphony Orchestra” steht — als dritter der dort ein= 
gebauten Tänze — ein Boogie Woogie für Soloklavier 
mit Begleitung von Schlagzeug und Baß. Er liegt nun 
in einer Einzelausgabe vor, die den Klavierpart un= 
verändert läßt und den „Double-Baß” in kleinem 
Stich beigibt. Der fertige Spieler findet hier ein kurzes, 
prägnantes Klavierstück, in dem sich entwickelte 
Spieltechnik und geschulter Sinn für Rhythmik voll 
entfalten können, das überall zündende Wirkung 
hinterläßt und kompositorisch strenge Zwölftonsyste= 
matik mit musikantischem „Elan vital“ eindrucksvoll 


verbindet. Josef Häusler 


Flor Peeters: „Manuale”. 16 einfache Fantasien für 
Orgel ohne Pedal, op. 79 (Schwann, Düsseldorf). 


Diese Stücke sind vor allem als Unterrichts= und Ge= 
brauchsliteratur für Anfänger gedacht. Im kleinsten 
Rahmen verbinden sich kompositorisches Geschick und 
musikalische Phantasie. Obwohl die Stücke manualiter 
durchweg ausführbar sind, empfiehlt sich im Interesse 
einer einwandfreien Phrasierung gelegentlich die Hin= 
zunahme des Pedals, wenn auch nur in Orgelpunkt= 
funktion. Instruktive Registriervorschläge erhöhen den 
Wert der kleinen Sammlung. 


Heinrich Weber: Passacaglia e=Moll, op. 8; Präludium 
und Choralfuge f=Moll, op. 9; Toccata „Haec Dies”, 
op. 12 (Schwann, Düsseldorf). 


Alle hier angeführten Orgelstücke Heinrich Webers 
sind mit solidem handwerklichem Können und mit 
Verständnis für die spieltechnischen und klanglichen 
Möglichkeiten der Orgel komponiert. In Form und 
Inhalt bekunden sie jedoch eine geradezu steril kon=. 
ventionelle Haltung. Eine ziemliche Diskrepanz zwi= 
schen virtuoser Geschwätzigkeit und magerer musika= 


_ lischer Substanz ist nicht zu übersehen. Hätte die 


Musik wesentlich mehr Niveau, so könnte man den. 


Vergleich mit einem chronisch entschärften Reger 


ziehen. _ mg. 


ie %- 
(Kal 


% Maria Zwißler), 10: Strawinsky:. Psalmensinf.; Egk: 
Versuchung des hl. Antonius; Hindemith: Cellos E 


(Arthur 


ar 


Siegfried Strohbach: Drei gelbe Balladen für Knaben- 


stimmen (Möseler-Verlag, Wolfenbüttel). 
Gelb sind nur Umschlagseite und die Erde im Text 
des zweiten Chorsatzes. Die Balladen selbst — nach 
den von Enrique Beck verdeutschten Lorca=Gedichten 


„Auf dem Gipfel jenes Berges”, „Die Erde war gelb”, 
„Heute abend träumte mir” — sind ungekünstelt und 
natürlich in ihrer Wirkung, leicht realisierbar und eine 
gediegene Bereicherung der schulischen Chorliteratur. 


mg. 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Walter Gieseking starb, 60 Jahre alt, in einem Lon= 
doner Krankenhaus nach einer Bauchspeicheldrüsen= 
operation. Gieseking wurde am 5. November 1895 in 
Lyon geboren. Sein Lehrer war der hervorragende 
Pädagoge Karl Leimer in Hannover. Nach dem Ersten 
Weltkrieg begann Gieseking seine Laufbahn in 
Deutschland und wurde schnell einer der gefeiertsten 
Pianisten in der ganzen Welt. Seit 1947 war er Leiter 
der Meisterklasse für Klavier am Konservatorium in 
Saarbrücken. Er ist auch als Komponist und Musik= 
schriftsteller an die Öffentlichkeit getreten. Einer der 
ersten Pianisten, die sich für die Neue Musik ein-= 
gesetzt haben, galt er als der beste deutsche Interpret 
der impressionistischen Klaviermusik, vor allem der 
Werke von Claude Debussy und Maurice Ravel. (Eine 
Würdigung des großen deutschen Pianisten folgt im 
nächsten Heft.) 


Bühne 


Werner Egk hat seine neue Oper „Der Revisor” been= 
det. Er schrieb selbst das Libretto nach Gogols gleich= 
namiger Komödie. Die Uraufführung soll mit dem 
Stuttgarter Opernensemble unter der Leitung des 
Komponisten in der Inszenierung von Günther Ren= 
nert während der Schwetzinger Festspiele 1957 statt= 
finden. Anschließend wird das Württembergische 
Staatstheater das Werk in seinen Spielplan über= 
nehmen. 


Im nächsten Sommer will Wieland Wagner die „Ber= 
nauerin” von Carl Orff im Rahmen der Heidelberger 
Schloß=Festspiele inszenieren. 


Die Hamburgische Staatsoper hat „Amphitryon” von 
Robert Oboussier angenommen. 


Während einer Konzerttournee durch die Vereinigten 
Staaten sprach Herbert von Karajan in Washington 
über seine Wiener Pläne. Der neue Direktor der 
Wiener Staatsoper gab bekannt, daß „Mathis der 
Maler“ von Paul Hindemith als erste moderne Oper 
in der Saison 1957 vorgesehen sei. 

Die Spieloper „Yü=Nu, die Tochter des Bettlerkönigs” 
von Erich Riede, dem Generalmusikdirektor der Städ= 
tischen Bühnen Nürnberg, wird in Dortmund urauf- 
geführt. 


„Der Raub des Feuers“ heißt das neue symphonisch= 
pantomimische Ballett von Armin Schibler, das die 
Wuppertaler Bühnen für die Spielzeit 1957/58 an- 
kündigen. 


Konzert A 


Serge Prokofieffs Klavierkonzert Nr. 4 für die linke 

Hand wurde im-Konzertsaal der Hochschule für Musik 

in Berlin uraufgeführt. Das Radio-Sinfonie-Orchester 

spielte unter der Leitung von Martin Rich. Solist war 
Siegfried Rapp. 
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Die’Stadt Recklinghausen veranstaltete ein „Konzert 
der jungen Generation”. Aufgeführt wurden Orche= 
sterwerke von Gerhart Schäfer, Jürg Baur, Helmut 
Link, Wilhelm Killmayer, Ehrhard Karkoschka, Alex= 
ander Meyer von Bremen und Wolfgang Streiber. Kurt 
Braß dirigierte die Nordwestdeutsche Philharmonie. 
Im Rahmen dieser Veranstaltung erhielt Gerhart 
Schäfer den „Musikpreis der Stadt Recklinghausen“. 


In Rom und Zürich spielte der berühmte Geiger Joseph 
Szigeti mit dem Pianisten Carlo Bussotti „Elf Meister= 
sonaten des 20. Jahrhunderts”. Auf den Programmen 
standen Werke von Ralph Vaughan Williams, Paul 
Hindemith, Igor Strawinsky, Ernest Bloch, Ferruccio 
Busoni, Claude Debussy, Bela Bartök, Arthur Hon= 
egger, Serge Prokofieff, Charles Ives und Maurice 
Ravel. Der Zyklus soll in den Vereinigten Staaten 
wiederholt werden. 


Das XII. Kammermusikfest der Elizabeth Sprague 
Coolidge Foundation fand in der Kongreßbibliothek 
von Washington statt. Kompositionsaufträge waren 
folgende Werke: Liederzyklus (Luigi Dallapiccola); 
Suite für Violoncello und Klavier (Paul Creston); 
Sonate für Violine und Klavier (Peter Mennin); 
Streichquartett (Henry Cowell); „The Unicorn, the 
Gorgon and the Manticore”, Madrigaloper von Gian 
Carlo Menotti. 


In der Saison 1956/57 wird das Berliner Philharmo= 
nische Orchester vier Konzerte spielen, deren Pro= 
gramme ausschließlich der Neuen Musik gewidmet 
sind. Der erste Abend unter der Leitung von Richard 
Kraus mit Dietrich Fischer=Dieskau als Solisten bietet 
Präludium und Fuge (Edmund v. Borck), Indianische 
Kantate (Günter Bialas), Deux Nocturnes (Giselher 
Klebe), Creation für Bariton und Orchester (Wolfgang 
Fortner) und Sinfonie Nr. III (Darius Milhaud). Das 
zweite Konzert dirigiert Ernest Bour: Variationen 
über ein amerikanisches Volkslied (Ernst Krenek), 
Orchesterstück für BBC (Boris Blacher), Konzert für 
Klavier und Orchester op. 13 (Winfried Wolf, der als 
Solist mitwirkt) und Tanzsuite (Bela Bartök). Im Mit= 
telpunkt des dritten Programms (Leitung: Hans Ros= 
baud) steht das Konzert für Klavier und Orchester 
von Arnold Schönberg. Als Solistin wurde Maria 
Bergmann verpflichtet. Die anderen Werke: Tripartita 
(Wladimir Vogel), Jeux (Claude Debussy), Variatio= 
nen (Luigi Dallapiccola) und Sinfonie in drei Sätzen 
(Igor Strawinsky). Die Sinfonie für Streicher von 
Arthur Honegger und das Tedeum von Ernst Pepping 
a am letzten Abend unter Wolfgang Sawallisch zu 
ören. 


Rundfunk 


Dem jungen holländischen Komponisten Ton de. 
Leeuw aus Utrecht wurde der diesjährige Prix Italia 
für sein radiophonisches Oratorium „Job“ verliehen. 


- Zehn Rundfunkstationen sendeten Bereits die Claudel- 
Kantate „Ite, angeli veloces“ von Paul Hindemith, die 


im Sommer vergangenen Jahres in Wuppertal unter 
der Leitung des Komponisten uraufgeführt worden 
war.“ k 

Rudolf Schwarz, geboren 1905 in Wien, seit einigen 
Jahren Dirigent des Sinfonieorchesters von Birming= 
ham, wurde als Nachfolger von Sir Malcolm Sargent 
an das Londoner BBC-Sinfonieorchester berufen. 


Im Auftrag des Norddeutschen Rundfunks schrieb 
Winfried Zillig die Oper „Die Verlobung von San 
Domingo” nach der Novelle von Heinrich Kleist. Der 
40, Abend der Hamburger Studioveranstaltung „das 
neue Werk” hatte folgendes Programm: Fünf Orche= 
sterstücke op. 16 (Arnold Schönberg); Mouvements 
für Klavier und Orchester (Wolfgang Fortner); Sin= 
fonia da camera (Sven Erik Bäck); Trois mouvements 
symphoniques (Jean-Louis Martinet). Das Sinfonie= 
orchester des Norddeutschen Rundfunks spielte unter 
dem schwedischen Gastdirigenten Sixten Ehrling. 
Solist war Carl Seemann. 


Willy Burkhards Oper „Die Schwarze Spinne“ wird 
im Niederländischen Rundfunk vorbereitet. 


Im Nachtstudio des Südwestfunks entwarf Josef Rufer 
ein Porträt des Komponisten Ernst Krenek. 

Das Fernseh-Studio Zürich der Schweizerischen Rund- 
spruchgesellschaft kündigt die erste Fernsehsendung 
von Heinrich Sutermeisters „Rotem Stiefel“ an. 

„Il Canto sospeso”, eine Kantate aus Abschiedsbriefen 
zum Tode verurteilter Widerstandskämpfer für Soli, 
Chor und Orchester von Luigi Nono, wurde im West= 
deutschen Rundfunk Köln unter Leitung von Hermann 
Scherchen uraufgeführt. Die Chöre waren von Bern= 
hard Zimmermann einstudiert worden. Als Solisten 
wirkten Ilse Hollweg, Eva Bornemann und Friedrich 


Lenz mit. 


Die österreichische Erstaufführung der „Neapolitani= 
schen Lieder“ von Hans Werner Henze war in einem 
öffentlichen Musica-Nova=Konzert von Radio Wien zu 
hören, Dirigent: Michael Gielen; Solist: Eberhard 
Wächter, Unter der Leitung von Rudolf Moralt fand 
im Österreichischen Rundfunk die Uraufführung der 
4. Sinfonie von Egon Wellesz statt. 


Musikerziehung 


Die Staatliche Hochschule für Musik Köln ehrte ihren 
Direktor Hans Mersmann anläßlich seines 65. Ge= 
burtstages mit einem Musikabend, an dem die 2. Vio= 
linsonate von Böla Bartök, „Der Matrose“, Folge für 
eine Singstimme und Instrumente von Mersmann, und 
Concerto per due pianoforti soli von Igor Strawinsky 
aufgeführt wurden. Ansprachen hielten der Kölner 
Oberbürgermeister Schwering und ein Vertreter des 
Kultusministers. Karl Hermann Pillney würdigte „Per= 
sönlichkeit und Werk” Mersmanns, 


In der Semester-Eröffnungsfeier der Staatlichen Hoch- 
schule für Musik in Freiburg sprach Harald Genzmer 
über „Musiktheoretische Zeitprobleme“. Chöre von 
Genzmer und seine Sinfonietta für Streicher umrahm= 
ten die Feier. 


Kunst und Künstler 


Carl Ebert, der Intendant der West-Berliner Städti= 
schen Oper, wurde zum Präsidenten der Deutschen 
Sektion des Internationalen Theater-Instituts gewählt. 
Das Geheimnis um das Libretto, an.dem der amerika= 
nische Dichter Thornton Wilder seit einiger Zeit ar= 
beitet, ist gelüftet worden. Das Textbuch wird für die 


. junge amerikanische Komponistin Louise Talma ge= 


schrieben. 


Dorothee Günther, mit der Carl Orff 1924 in München 
die „Güntherschule“ für Gymnastik, rhythmischen und 


” 


künstlerischen Tanz gegründet hatte, feierte in Rom 
ihren 60. Geburtstag. 


Vizepräsident der in der CISAC vertretenen Bühnen= 
autoren und Bühnenkomponisten wurde Werner Egk. 
In Oxford vollendete Egon Wellesz seine 5. Sinfonie 
op. 75- 

Der amerikanische Komponist Henry Cowell sprach 
über „Zeitgenössische amerikanische Musik“ mit 
Schallplattenbeispielen in einigen Amerika-Häusern 
in Deutschland. 


Das neueste Bühnenwerk von Armin Schibler ist eine 
burleske Oper in zwei Akten für Sänger und Tänzer: 
„Das Jubiläumsbett”. Das Textbuch schrieb der Kom= 
ponist gemeinsam mit dem Zürcher Schriftsteller Alfred 
Goldmann. 


Robert Heger, ı. Staatskapellmeister der Bayerischen 
Staatsoper und Präsident der Staatlichen Hochschule 
für Musik in München, wurde mit dem Großen Bun= 
desverdienstkreuz- ausgezeichnet. 


Gottfried von Einem hat „Sieben Lieder“ (Gedichte 
von Walter Bollmann, Wolfgang Borchert, Hans Ca= 
rossa, Felix Hubalek und Josef Weinheber) kompo= 
niert, Die Sopranistin Annelies Kupper wird den 
Zyklus in ihr Repertoire aufnehmen. 


Verschiedenes 


In den Vereinigten Staaten sind bisher über 22 000 
Schallplatten mit Carl Orffs „Carmina Burana“ ver= 
kauft worden. 


Der III. Internationale Kongreß für katholische Kir- 
chenmusik wird vom ı. bis 8. Juli 1957 in Paris ab= 
gehalten. Nähere Informationen erteilt das Sekreta= 
riat des Kongresses, 97, Rue du Mont=Cenis, Paris 18. 


Die Stadt, in der künftig das von Gian Carlo Menotti 
gegründete Festival amerikanischer Musik in Italien 
stattfinden wird, ist Spoleto in Umbrien. Die ersten 
Festwochen sind von Mitte Juli bis Ende August 1957 
geplant. 

In Verbindung mit der Landeshauptstadt München 
veranstaltet das Studio für Neue Musik München 
(Leitung: Fritz Büchtger) anläßlich seines zehnjährigen 
Bestehens zwanzig Konzerte, die einen Überblick über 
die Kammermusik unserer Zeit geben sollen. In einem 
Sonderkonzert wird Olivier Messiaen Orgel spielen. 
Zum Abschluß der Konzertreihe ist eine „Tagung 
Junge Komponisten“ vom ‘18, bis 21. Juni 1957 vor= 
gesehen. 

Die Madrider Gesellschaft „Cantar y Taner“, die regel- 
mäßig Kammermusikkonzerte veranstaltet, hat große 
Verdienste um die Pflege der Neuen Musik in Spanien. 
In Verbindung mit der spanischen Sektion der Inter= 
nationalen Gesellschaft für Zeitgenössische Musik hielt 
die Pianistin Margot Pinter einen Kursus über die 
Interpretation moderner Klaviermusik. 


Der Beitrag „Strawinsky und die Tradition” wurde dem Band 

„Von Neuer Musik” (1952) von Willi Schuh mit freundlicher 

Genehmigung des Autors und des Atlantis=Verlags, Zürich und 
Freiburg i. Br., entnommen. 


Diesem Heft ist eine Beilage des Süddeutschen Musikverlages, 

Willy Müller, Heidelberg, eingelegt; außerdem liegen einem 

Teil der Auflage Prospekte des Verlags Stichnote, Darmstadt, 
und des le Zürich, bei. 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 331 
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SCHOTT-WERKE AUF SCHALLPLATTEN 


Notenmitlesen erhöht das Verständnis und vervielfacht den Genuß. 
Die Noten des Verlages B. Schott’ s Söhne, Mainz, sind durch jede Musikalienhandlung zu beziehen. 


Kammermusikwerke 


ISAAC ALBENIZ 


Tango Nr.2 D-dur op. 165 
Edition Schott 1701 DM 2,20 
Andor Foldes, Klavier 

Thomson: Ragtime Bass 

R.-Seite: Strawinsky: Zirkuspolka 
78 LV 36 104 


HENK BADINGS 


Sonatine für Klavier 

Edition Schott 2576 DM 3,50 
Jean Antonietti, Klavier 
R.-Seite: Pijper: Sonatina Nr. II 
45 NL 32 036 


BELA BARTOK 


Sonatine über Themen der Bauern 
von Transsylvanien 

Edition Schott 4397 DM 3,— 

Andor Foldes, Klavier 

Auf der gleichen Platte: 

Aus »Mikrokosmos« 

Band 4 / Band 5 / Band 6 

Aus »Für Kinder« Band I 

33 LPM 18 270 


10 Leichte Klavierstücke (1908) 


Edition Schott 4396 DM 3,50 
Andor Foldes, Klavier 


Auf der gleichen Platte: 

Im Freien (1926) 

Allegro Barbaro (1911) 

9 Kleine Klavierstücke (1926) 
3 Butlesken op. 8 (1908—1911) 
33 LPM 18 273 


WOLFGANG FORTNER 


Sechs Madtigale für 2 Violinen 

und Violoncello 

Partitur Edition Schott 4638 DM 3,— 
Stimmen je DM 1,20 
Kompositionsauftrag der 

Deutschen Grammophon Gesellschaft 


‚Kammerorchester Tibor Varga 


der Nordwestdeutschen Musikakademie 
Dirigent: Wolfgang Fortner 

R.-Seite: Vorübungen zu den 
Madtrigalen 

(Es spricht der Komponist) 


33 LPM 18 325 


JEAN FRANGAIX 
Streichtrio C-dur 

Partitur Edition Schott 3163 DM 3,50 
Stimmen Edition Schott 3168 DM 6,50 
Pasquier-Trio 

78 LVM 72.055 


DEUTSCHE GRAMMOPHON GESELLSCHAFT MBH 


PAUL HINDEMITH 


Geistliche Motetten für Sopran und 
Klavier 

Edition Schott 4390 Pastores loquebantur 
DM 2,50 

Edition Schott 4391 Nuptiae factae sunt 
DM 3,— 

Edition Schott 4392 Cum natus esset 
DM 3,50 

Irmgard Seefried, Sopran 

Erik Werba, Klavier 


45 NL 32 201 


MONTEVERDI — ORFF 

Klage der Ariadne aus »Arıanna« 
Klavierauszug Edition Schott 2874 DM 2,5( 
Ausgabe mit italienischem Text 

Edition Schott 4311 DM 2,50 

Elisabeth Höngen, Alt 

Ferdinand Leitner und Rolf Reinhard, 
Cembalo vierhändig 

Alfred Graeser, Kontrabaß 


45 EPA 37 011 
33 APM 14 020 


IGOR STRAWINSKY 
Zirkuspolka für einen jungen 
Elefanten 

Edition Schott 4282 DM 3,— 
Andor Foldes, Klavier 
R.-Seite: Albeniz: Tango Nr. 4 
Thomson: Ragtime Bass 

78 LVM 


HEINRICH SUTERMEISTER 


Max und Moritz - Kleine Hausmusik 
für Vokalquartett und Klavier 
vierhändig 

Partitur Edition Schott 4211 DM 12,— 
Eri Lechner, Sopran 

Waltraud Demmer, Alt 

Julius Brombacher, Tenor 

Gottfried Fehr, Bass 

Harry Datyner und Andr£ Perret, 
Klavier 

Leitung: Niklaus Aeschbacher 
R.-Seite: Erich Ponto spricht 
Wilhelm Busch 

78 LVM 72 433/34 


PAUL HINDEMITH 
® Drei Weihnachtsmotetten 
für Sopran und Klavier (1941/44) 
'_Cum natus esset — DM 3,50 


- Nuptiae factae sunt — DM 3,— 
‚Pastores loquebantur — DM 2,50 


n* 
HERMANN REUTTER 
-  Weihnachtskantilene 


nach Worten von Matthias Claudius 
für eine mittlere Singstimme und Klavier 


'DM 3,50 


_ HERMANN SCHROEDER 
Drei Weihnachtslieder 


nach Gedichten von Gisela Faßbinder 
r für Gesang und Klavier B 
Zum ersten Advent - Die heilige Stund’ - Wunder der 
> E Weihnacht — DM 3,— 


WILHELM MALER 


= Drei kleine Klavierstücke 


Präludium » Ostinato - Pastorale 
über alte Weihnachtslieder -— DM 3,— 


ERNST PEPPING 
Großes Orgelbuch 
Band I: 


Choralvorspiele und Orgelchoräle für Advent : 
und Weihnachten — DM 6,50 


KURT HESSENBERG 
Weihnachtskantate 


nach Worten von Matthias Claudius 
für gemischten Chor, Sopran= und Alt=Solo, 
kleines Orchester und Orgel op. 27 


Klavierauszug DM 6,30 


Die Weihnachtsgeschichte - 


nach Worten von Rudolf Alexander Schröder für 
Sopran=, Tenor- und Bariton=Solo, gemischten Chor 
und Streichorchester; Altblockflöte und Cembalo ad lib. 
"op. 54 Bu; 
Partitur (Klavierauszug) DM 6,— 


ORFF=-KEETMAN. 
Die Weihnachtsgeschichte 


Als Hörspiel für Kinder entworfen + in verschiedener 

Darstellung möglich - für Soli, Chor und kleines 

Orchester (Blockflöten, Streicher, Gitarren und kleines 
Schlagwerk) — DM 3,60 


(ab 5 Expl. je DM 3,-) 


ARNOLD SCHOENBERG 


Friede auf Erden 

für achtstimmigen gemischten Chor a cappella oder 
mit Orchester op. 13 
Singpartitur DM 2,— 


F 


B. SCHOTT’S : SOHNE « MAINZ 


. überzeugt.” 


| KAMMERMUSIK | 
FÜR STREICHER | 


JURG BAUR 
Drittes Streichquartett in einem Satz (1952) 


„Jürg Baurs 1952 geschriebenes und in Düsseldorf urauf= 
geführtes ‚Streichquartett in einem Satz‘ ist ‚in die 
Instrumente’ geschrieben. Es ist zugleich ein kleines 
Musterbeispiel für glücklich ausgewogene Maßverhält= 
nisse. Formidee und Ausdrucksgehalt entsprechen. sich. 
Dem beim ersten Hören eingängigen Einfall der thema= 
tischen ‚Reihe‘ wird. gerade soviel zugemutet, als er 
leisten kann, nämlich eine knappe, überschaubare Kom= 
position zu bestreiten. Linie und Klang sind dicht und 
streng. gefügt. Ein lebhaftes Fugato bildet die Mitte des 
im Grunde getragenen, ouvertürenhaften Quartetts... .“ 


RHEINISCHE POST | 


Stimmen DM 10,50 / Studienpartitur DM 6,— 


WERNER FUSSAN 
.  Streichtrio Nr. 1 (1953)' n 


„Ein rhythmisch packendes Stück im freitonalen Stil, das 
in seinem Ablauf insofern ungewöhnlich ist, als es nach 
einem pathetischen und einem recht kecken Satz mit 
aparter Sensibilität zart ausklingt. Die flüssige Beherr= 
schung von homophonem und polyphonem Stil, nicht zu 
übersehen die pointierte Ostinato-Technik aus der gei= 
stigen Nähe B. Bartöks und die spieltechnische Vir= 
tuosität werden aufgeschlossenen Kammermusikspielern 
_ Anreiz genug sein, sich mit dieser Neuerscheinung ernsts=, 
haft auseinanderzusetzen.“ DER MUSIKER 
Stimmen DM 7,50 / Studienpartitur DM 6,— 


HERMANN HEISS 
Streichtrio Nr. 1 (1953) 


„Eine Weiterentwicklung des Zwölftonsatzes zum freien 
Bewegungssatz dokumentiert das neue Streichtrio von 
Hermann Heiß. Im reizvoll gestalteten Schlußsatz tritt 
jedes der drei Instrumente mit einer eigenen ‚Arie’ her= 
vor. Eine ‚abstrakte Oper’ im kleinen also, aber ganz 

aus der musikalischen Phantasie entwickelt.” 
Wolfgang Steinecke in MELOS 

Stimmen DM 12,— / Studienpartitur DM 8,— 


MAX REGER 
Streichquartett d-Moll 


‚mit Kontrabaß oder 2. Violoncello ad libitum (1889) 
5 op. posth. 

Ein schwungvolles und schönes Werk des ı6jährigen 
Meisters, das mit seiner männlichen Vitalität oft an 
Beethoven gemahnt. 

Stimmen DM 7,50 / Studienpartitur DM 3,75 


GUSTAV ADOLF SCHLEMM 
Streichquartett Nr. 2 D-Dur 


m. . Es ist die Schöpfung eines temperamentvollen 
Könners, die bei eingehender Beschäftigung immer mehr 
gewinnt (auch seelisch!) und durch ihre innere Organik 

ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK 
Stimmen DM 4,- 


FRANZ ALFONS WOLPERT 


Trauermusik 
Andante für Streichquartett op. 8 Nr. 3 
„Ein eindrucksvoller, ‚dem Andenken Gustav Bosses’ 


gewidmeter Satz voll herber dramatischer Spannungen, | 


aber auch choralhafter Entspannungen. Technisch für alle 
Instrumente mittelschwer mit Ausnahme einiger Intona= 


- tionsschwierigkeiten. Für Trauerfeiern, für die gute 


Stücke fehlen, recht geeignet.” 
Paul Mies in ZEITSCHRIFT FÜR KIRCHENMUSIK 


Stimmen DM 3,— 


BREITKOPF & HÄRTEL 
WIESBADEN 


NEUE MUSIK 


IN NOTEN UND BÜCHERN 


_ RUDOLF WAGNER-REGENY 


Klavierstücke für Gertie .W,0e sehn r ana sdudee 


Fünf französische Klavierstücke ......-.2.-sener 200 

Sieben Fugen'für Klavier ut. ..recessnueesaseueer 

Diet, Orchestefsätze>.......00... unsere kl. Part. 8,— 
Mythologische Figurinen für Orchester .... kl. Part. 6,— 
„Cantica Davidi Regis“ für Baß, Chor und kl. Orchester 
Klavierauszug 6,—, Singpartitur —,80, kl, Partitur 4,— 
„Genesis“ für Alt-Solo, Chor und kleines Orchester 


Klavierauszug 12,—, Chorpartitur 3,— 


ED.BOTE&G.BOCK-BERLIN=WIESBADEN 


r 


HEINRICH CREUZBURG 
Partiturspiel 


Ein Übungsbuch in vier Bänden 
(Text dtsch., engl., franz.) 


Band I: Alte Schlüssel DM 12,— 


Band II: Stimmtausch - , Transponierende Instrumente - 
Die Übertragung auf das Klavier - in Vorb. 


BESICH OL 7IS2-SOHLNEe MAINZ 


HELMUT EDER 


Quartett für Klarinette u. Streichtrio 
(TR 
KM 2151 Stimmen DM 10,50; PB 3785 Stud.-Part. DM 6,- | 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Ein neues Erfolgsstück des 
Musikverlags Wilhelm Zimmermann 
Frankfurt am Main 


Stuart Fastofsky, »Caprice« für Violine und Klavier 
DM 2,50. Pressestimmen Köln - New York - Holland: 
»kühn.... brillant... 3mal wiederholt« 


*SINGEN*SPIELEN+WERKEN ° 


Reiche Anregung und guten Rat vermitteln Ihnen 
unsere ausführlichen, kostenlosen Verzeichnisse: 


WEIHNACHTSMUSIK-RATGEBER 
WEIHNACHTLICHE LAIENSPIELE. 
SPIEL UND WERK 


SCHONES ZUM SCHENKEN 
(Bücher, Kalender) 


Wenn Sie diese Verzeichnisse durch Ihren Buch- 
oder Musikalienhändler nicht erhalten können, 
so streichen Sie bitte die Sie interessierenden 
Drucksachen on, kleben diese Anzeige auf eine 
Drucksachenkarte und odressieren sie an den 
BARENREITER-VERLAG in Kassel-Wiihelmshöhe. 


*SCHÖONE BÜCHER-KALENDER - 


BARENREITER 
:ERIER NER RA: 
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VERMÄCHTNIS 


Nachgelassene Schriften 
168 Seiten, ein Bildnis, Ganzleinen DM 3,— 


Furtwänglers weiter Blick umfaßte die Musik, die 
Kunst, die Zeitereignisse und alles Menschliche. 
Aus seinem-Nachlaß wird in dem vorliegenden Buch 
eine Auswahl tagebuchähnlicher aphoristischer 
Aufzeichnungen veröffentlicht, die durch Aufsätze 
und Vorträge ergänzt werden. Das „Vermächt= 
nis” ist ein letztes Geschenk an alle Musiker und 
Freunde der Musik und ein gewichtiger Beitrag 
zu den geistigen Strömungen und Bestrebungen 
unserer Zeit. 


In 7. Auflage liegt vor: 
TON UND WORT 


Aufsätze und Vorträge 1918-1954. 


275 Seiten, mit drei Bildern und sieben Noten= 
beispielen. Ganzleinen DM 10,— 


F. A. BROCKHAUS 
WIESBADEN 


Neu erschienen 


"Bernd Alois Zimmermann 


SONATE 


für Violine solo 


Ed. 4907 DM 3,50 


Die „Sonate für Violine solo“ ist dreisätzig. Die 
Sätze tragen die Titel „Präludium“, „Rhap= 
sodie” und „Toccata”. In den ersten Sätzen 
überwiegt das Improvisatorische, während der 
letzte Satz in der strengen Form der „Toccata“ 
gebunden ist. Dem Werk liegt eine „Reihe“ 
zugrunde, die für alle Sätze verbindlich ist. 
Zum Schluß der „Toccata” wird durch die zwei= 
malige Verknüpfung eines fallenden Halbton= 
intervalls die Erinnerung an B-A—C—H in Ver= 
ehrung für den großen Meister der Sonaten 
und Suiten für Violine allein beschworen. 


BESICH® TITIESTSOHNETZMAFNZ 


EIN JUNGES LAND 


stellt seine Musik vor: 


‚Werke der führenden israelischen Komponisten: 
Ben-Haim, Partos, Tal, Sternberg, Daus, 
Alexander, Salomon, Brün, Haubenstock-Ramati 
u. a.im Verlag 


ISRAELI MUSIC. PUBLICATIONS LTD. 


Alleinvertretung für Deutschland: 
Otto Junne, Musikverlag, GmbH. 
Wiesbaden, Nerotal 16 


‚ALOIS MELICHAR 


Überwindung des Modernismus 
III. Auflage 


VERLAG JOSEFWEINBERGER 


G.m.b.H. 


MUSIK inder Sammlung Göschen 


Preis pro Band DM 2,40 — Doppelband DM 4,80 


W. OEHLMANN - 


Die Musik des 19. Jahrhunderts 
180 Seiten, 1953. (Band 170) 


Die Musik des 20. Jahrhunderts 
Im Druck. 1957. (Band 171) 


H. J. MOSER 


Allgemeine Musiklehre 
2., durchgesehene Auflage. 155 Seiten. 
1955. (Band 220/220a) 


Musikästhetik 
180 Seiten. 1953. (Band 344) 


Harmonielehre 
Band I: 109 Seiten. 1954. (Band 809) 


Technik der deutschen Gesangs- 
kunst 


3.,durchgesehene und verbesserte Auf= 
lage. 144 Seiten mit 5 Figuren. 1954. 
(Band 576/576a) 


R. HERNRIED 
Systematische Modulation 
2. Auflage. 136 Seiten. 1950. 
(Band 1094) 

E. PEPPING 
Der polyphone Satz 


I. Teil: Der cantus=firmus=Satz, 
2. Auflage. 223 Seiten. 1950. 
(Band 1148) 


K. SCHUBERT + 


Die Technik des Klavierspiels aus 
dem Geiste des musikalischen 
Kunstwerkes 


3. Auflage. 110 Seiten. 1954. 
(Band 1045) 


H. W. VON WALTERSHAUSEN t 
Die Kunst des Dirigierens 


2. Auflage. 138 Seiten. 1954. 
(Band 1147) 


„Immer wieder, wenn einem ein Göschenbändchen in die Hände fällt, ist man ehrlich erstaunt 
über die Wirkung dieser Reihe von Kleinbüchern. Sie widerlegt ein für allemal den Vorwurf, 
wissenschaftliche Bücher seien dick, ungenießbar, seien Wälzer. 


1% 


Diese Bände sind mehr als Kompendien 


WEBLBREDEIE RITTER. &u,C9:, 


Der Jungbuchhandel 


! BERLIN W 35 


vormals G. J. Göschen’sche Verlagshandlung — J. Guttentag, Verlagsbuchhandlung — Georg Reimer — Karl 


J. Trübner — Veit & Comp. 


Frankfurt/M., Steinweg 7 


BOSSE MUSIKBUCHER 
AUS DER REIHE: 


Forschungsheiträge zur Müsikwissenachef 
NEUERSCHEINUNG 1956 


R. Traimer, Bela Bartöks Re mpontTonsE 
technik. 


Dargestellt an seinen Stroichavarieien. vi und 
Seiten mit zahlreichen nn 
Brosch, DM 12,80 R: N 
NEUERSCHEINUNG 956 00 | |. Er rE , 
H. Stephani, Zur Psychologie des musi- ee Hans Erich APOSTEL DRS RL 
- kalischen Hörens. 3 - Suite Concise für Klavier 


Hören wir — naturrein — zuintengestinn . 5 Bagatellen für Bläser 
temperiert? Erfüllt sich der Sinn der - Musik Sonatinen op. ı9 für Bläser 
- tonal — freitonal — atonal? IV und 29 Seiten. "Lieder op, 22 a 


Brosch. DM 4,20 
ES waren zwei Königäkinder (Chor) 
NEUERSCHEINUNG 1956 


Br: Kiekert, Die musikalische Form i in den % 
"Werken Carl Orffs. - 


Die von Prof. Orff autorisierte Arbeit. Mit zahl- 


reichen Notenbeispielen. 175 Seiten. 
Brosch. vun DM 14,80 


(Auslieferung Ende November) - 


_ KOMPONISTEN 
a, GEGENWART. 


? NEUBRSCHEINUNGEN 


Theodor BERGER 


Rondo ostinato für Orchester _ 


Gottfried von EINEM a ER 
2 Sonatinen für Klavier ä 

‚ Violinsonate op. 11 
Orchestermusik ’ = 


Kölner Beiträge zur Musikforschung 
NEUERSCHEINUNG 1956 


R. Ewerhart, Die Handschrift 3221994 
der Stadtbibliothek Trier als musika- 
-  lische Quelle. 


Ein Zeugnis klösterlicher Musikpflege des späten _ 
Mittelalters. 158 Seiten mit zahlreichen Noten- 


Joseph Matthias HAUER 
Labyrinthischer Tanz für Klavier 


Zu HEILLER 


Fe "Sonate für Orgel 


beispielen. Brosch, DM 12, Te Deum A 
Psalmenkantate - u 
©. a Max Reger als Lieder- Ach wie nichtig (Choralmotette) 250 
omponis Hoc corpus (Chor) s en; 5 


Ein Beitrag zum Problem der Wört-Ton: Bezie- 
hung — Verzeichnis aller Reger-Lieder. 323 $ei- 
ten mit vielen Notenbeispielen. Brosch. DM 9,80 


J. Aeugenvoort, Quellen und Studien 
zur Geschichte des Graduale Monaste- 
riense. 

Untersuchung über eine eigene Choraltradition 


Tragische Geschichte (Chor) 


Hans JELINEK 


Zwölftonwerk op. 15 


Ernst KOLZ U n 


n den Diözesen West- und Diosddlensalaree: A ‚4 Re 

a1 Salon. Brosch, DM 9,8 a 

NEUERSCHEINUNG 1956 Ernst KRENEK 
0 H. Kirchmeyer, Zur Konstruktionstech- el En 
FR i an Igor Strawinskys Brasilianische Sinfonietta für Orchester ’ . 
va . 5 Gebete (Chor) Ä 
a, (Erstmalig systematisch gesichtetes Quellen- ä 
Ä Pr material zum Thema: Neue Musik.) 356 Seiten z 


mit zahlreichen Notenbeispielen. 
Brosch. „DM 28,— 


(Auslieferung Ende November) 


Robert SCHOLLUM 


Sonate für Orchester 


_ Alexander SPITZMÜLLER 


NEUERSCHEINUNG 1956 


U. Unger, Die Klavierfuge im 20. Jahr 
hundert. 


Ihre Entwicklung und ihre Formen. Zusammen- 
stellung der Titel und Themen. 147 Seiten mit 
vielen Notenbeispielen. Brosch. DM 15,— 


f 
A 


Konzert für 2 Klaviere 
Alfred UL | 
Eine vergnügliche Musik für 8 Bläser 


Leopold Matthias WALZEL 
Kirschblütenlieder 


a a RE LE DD FE 


22 


Die Reihen werden fortgesetzt. 
Zu beziehen im Musikalien- und Buchhandel, 


GUSTAV BOSSE VERLAG ze 
Er UNIVERSAL EDITION WIEN 


REGENSBURG 


Wer interpretiert neue Musik? 
Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen 
ü für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER 


Grete Altstadt-Grupp, Wiesbaden, Bierstadter Höhe 21. 
Reuß, Trapp, Wunsch, Pfitzner u. v. a. 


Karl Freitag, Bad Wildungen, Dr.=Born-Straße 33 


Erika Frieser, Köln-Brück, Bruchfeld 8, Tel. 873385 
(Joachimsmeier) 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 
Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 31838 


Astrid und Hansotto Schmidt=Neuhaus, Prof. Klav.-Duo, 
Köln-Bocklemünd, Neuenhof, Tel. 59952 


Paul Traut u. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln» 
Weidenpesch, Drosselweg 22 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 

Aispachstraße 16, Tel. 72 08. 

Klavier-Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Con« 
certino. Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 26 47. Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(Messe de la Pentecöte) / Schönberg (Variations) 


NIOEINE - 


Edith Bertschinger, Wien III, Modenapark 14. Violins 
konzerte von Barber, Britten, Chatschaturian, Hinde« 
mith: op. 36, Alfred Uhl: Concertino für Solovioline 
und 23 Bläser, Martinu: concerto da camera 


Lothar ‚Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 22379. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


GESANG 


Milly Fikentscher-Willach, Konzert=Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 2 4150 


Luitpold Gruber, Bariton, Batzenhofen üb. Augsburg II, 
singt Distler, Driessler, Orff, Hindemith, Reutter, 
Fortner, Schoeck, Schibler, Jochum. 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Eugen Klein, Baß-Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
burg. Tel. 4 04 66 Wanne=Eickel 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 
Straße 23, Tel. 14260, Lied — Ballade — Oratorium 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann, 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
- Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


LYRA-Musikhaus „am Kiepenkerl“, 
Münster i. Westf., $piekerhof 2 Kataloge gratis 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


Bei der 
STADTVERWALTUNG REMSCHEID 


ist die Stelle des 


Städtischen Musikdirektors 


zum 16. August 1957 zu besetzen. 


Das Aufgabengebiet umfaßt die Leitung aller 
städtischen Konzerte, des Städt. Chores und 
die sonstige Förderung des musikalischen 
Lebens der Stadt. Theaterdienst ist nicht 


eingeschlossen. 


Bewerbungen mit handgeschr. Lebenslauf, 
begl. Zeugnisabschriften, Lichtbild und son= 
Kritiken, 


Referenzen) sind unter Angabe von Gehalts» 


stigen Unterlagen (Programme, 


ansprüchen bis zum 30. November d., J. dem 
Personalamt der Stadtverwaltung Remscheid 


einzureichen. 


Briefe, auf einer guten Schreib- 


maschine geschrieben, sind cine 
Referenz für den, der sie schrieb 
und ein Beweis für die Leistung 
hochentwickelter Maschinen. Ihr 


Schriftbild ist Ausdruck vollen- 


deter Schreibtechnik im Dicoste 


einer fortschrittlichen Büroarbeit. 


eh 
vo 


ARNOLDSCHOENBERG 
Moderne Psalmen 


Heftı 1 — Faksimiledruck ge Notenskizzen. K: 
„Der Erste Psa FR h 
Faksimiledruck der Texte „Moderne Psalmen“ 
Heft 2 — Faksimiledruck der Partitur „Der Erste Psalm“ 


Heftz3 — Die gestochene Partitur „Der Erste Psalm“ 
Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Drei Hefteineiner Mappe I DM48.— 


Die „Modernen Psalmen”, alttestamentarische Gedanken, gelegent= 
lich mit emotioneller Färbung, sind das letzte Werk Schoenbergs, 
an dem er bis zu seinem letzten Tage arbeitete. Die gesamten Texte 
der Psalme sind im Faksimiledruck wiedergegeben. s 


Nur der „Erste Psalm“ konnte von Schoenberg noch komponiert 
werden. Die Ausgabe legt zum erstenmal die Partitur des „Ersten _ 
Psalmes“ vor und mit ihr ein Faksimile sä mtlicher en Sue 


Der Leser gewinnt damit einen. einzigartigen Einblick in, die Werk- 
statt Schoenbergs und wird Zeuge der Entsjeheng der zwö ölftönigen 
"Komposition. \ £ 


Der Torso des Ersten Psalmes „O du mein Gott, alle Völker preisen 
Dich“ wurde am 29. 5. 1956 im Westdeutschen Rundfunk RZ 
unter der Leitung von Nino GRIROENE SEE LINE 


